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FIG. 1. — FRESQUE DE DOURA, (Relevé de M. Knox, architecte.) 


UNE FRESQUE DE DOURA 


OFFERTE AU MUSEE DU LOUVRE PAR L’UNIVERSITE DE YALE 


|. A fresque offerte au Musée du Louvre par l’Université de Yale, sur l’initiative 
de MM. Hopkins et Rostovtzeff, d’accord avec le président Angell, provient 
d’une riche maison de Doura, dite Maison de la fresque des banquets et située près de la 
Porte de Palmyre, au sud-est. A l’angle d’une insula, cette maison donne, d’un côté, 
sur la rue du Rempart (Wall Street), de l’autre, sur la rue Principale (Main Street). 

La fresque en question (fig. 1 et 2) fait partie d’un ensemble de peintures qui 
décoraient le diwan, salle de réception entourée de banquettes larges et basses. Cette 
pièce devait servir aussi de salle à manger, et il est probable que les banquets repré- 
sentés sur les murs sont un souvenir des repas qui y ont été réellement donnés. Les 
peintures n’ont été conservées que sur les murs nord et ouest, englobées dans le grand 
remblai de terre et de briques crues construit au moment du siège de 256 pour contre- 
buter le rempart de pierre?. 

Le décor principal se compose d’une frise de 0 m. 86 de hauteur, placée à 1 mètre 
environ au-dessus du sol de la chambre. Les sujets sont encadrés vers le haut d’une 
ligne noire et d’une large bande rouge, et vers le bas d’un trait noir puis d’un aligne- 
ment d’ornements géométriques formés de losanges, de triangles et de carrés blancs, 
noirs et jaunes. On se rendra compte de cette disposition par les deux photographies 
publiées par M. Hopkins dans l’Austrated London News ? : l’une figure l’ensemble de 
la frise du mur nord, d’après une aquarelle de l’architeéte Knox; l’autre un des deux 
tableaux du mur ouest, d’après un levé peint de l’architecte Cavro (fig. 3). 


1. L'Illustration, 1933, p. 481-482. 
2. 2 septembre 1933, p. 361, fig. 4 (Cavro) et 6 (Knox). 
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Le début du décor du mur nord, a gauche, est détruit; vers la cassure, tout a fait 
à gauche, on voit d’abord, au-dessous de la frise, donc en dehors du décor principal, 
une image prophyladtique peinte, destinée à protéger les convives du mauvais ceil. 
Certains regards maléfiques pouvant jeter un mauvais sort, on annule par avance 
la puissance de l'œil malfaisant en le représentant sur le mur en butte aux pires 
malheurs. Ici, l'œil est attaqué à coups de bec par un coq et une cigogne, deux ani- 
maux d’un très beau dessin, placés des deux côtés, et vers le bas par un scorpion (?) 
et un serpent. Nous avons retrouvé des figurations du même genre dans la synagogue 
de Doura et M. Cumont a noté aussi des représentations semblables dans des maisons 
privées }. 

La frise débute, à gauche, par une scène de banquet. Quatre convives sont étendus 
sur d’épais matelas ornés de bandes comme le sont généralement les étoffes trouvées 
à Doura. Il en est de même des coussins ronds sur lesquels s’appuient les convives. 
Chacun tient une coupe d’argent pleine de vin rouge. Ces coupes sont sans pied, 
de sorte qu’on devait les vider en une seule fois. Les gobelets des repas rituels du 
Mithréum présentaient le même caractère. Les convives sont vêtus à la grecque 
du chiton orné de deux bandes verticales passant sur les épaules et descendant jusqu’au 
bas de la robe en avant et en arrière; sur l’épaule et le bras gauche s’enroule l’himation. 
Si le costume est grec, la coiffure est perse; elle se compose de bouclettes bouffant 
surtout sur les côtés. Chaque convive est ceint d’une couronne, suivant l’usage des 
banquets de cette époque. Tous portent une barbe courte. À gauche, un serviteur 
est occupé à servir du vin à l’aide d’un :556::, cuiller à puiser les liquides. I] semble 
vêtu à la perse, comme l’échanson que nous rencontrerons dans un tableau du mur 
de l’ouest. Il est donc très différent des échansons fréquemment figurés dans la sta- 
tuaire et les peintures de Pompéi et de Rome, qui sont d’ordinaire peu vêtus. 

La salle du banquet est ornée de fleurs roses à quatre pétales, disposées entre 
les personnages; ces fleurs sont un motif fréquent à Doura ?; en outre, des guirlandes 
semblent liées à la ligne noire du cadre. Le nom des personnages, malheureusement 
très effacé, est écrit en grec au-dessous de la bande du bas. A droite de la scène de 
banquet et, semble-t-il, un peu en avant, une femme se tient assise sur une sorte de 
grand tabouret pliant jaune (bois ou métal doré). Elle est vêtue d’une longue robe 
d’un tissu léger, qui dessine le corps. La teinte est rose et fait penser aux tissus extré- 
mement fins retrouvés dans le déblaiement de la rue du Rempart, au nord de la 
Porte de Palmyre *. Sur la tête, on remarque une coiffure haute, rétrécie vers le haut, 
sur laquelle est jeté un long voile. La femme pose la main gauche sur ses genoux et 
lève légèrement la droite, comme si elle parlait. 

1. Cumont, Doura, p. 137-139, fig. 31. 

2. Cumont, ibid. p. 99. Cette « grande fleur a une corolle formée de quatre pétales roses...; 
au centre, le pistil est figuré par un cercle rouge teinté de bistre; entre les pétales, des touffes gréles 
de feuilles lancéolées sont dessinées en noir. Cette fleur, presque la seule qui s’épanouisse naturelle- 


ment dans ces terres brûlées, paraît être devenue l’emblème de la ville ». 
3- La région de Mossoul avait la spécialité des étoffes légères dites mousselines. 
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Cette première partie de la frise, mesurant 1 m. 35 environ de longueur, est 
encore en place à Doura (1934); elle est en assez mauvais état. La partie qui fait suite 
à droite, jusqu’à l’angle de la chambre, a été déposée avec une grande habileté par 
M. Pearson, architecte de l’Université de Yale, et transportée au Louvre. Les parties 
manquantes de l’enduit ont été rétablies au plâtre et repeintes par deux élèves de 
l École du Louvre : la comtesse de Foras et Mlle de Jouffroy d’Abbans, mais toutes 
précautions ont été prises pour rendre impossible une confusion entre l'original et 
les fragments refaits. 

Tout à fait à gauche, dans la fresque du Louvre, on aperçoit le dos de la femme 
assise et l’extrémité de son siège. Derrière elle se trouve une figure d’Éros juvénile, 
nu et debout. La tête a disparu, mais une traînée rougeatre peut être interprétée 
comme une chevelure flottant au vent. Les deux ailes dépassant les épaules sont 
dessinées en lignes noires. Le corps est peint en rouge brique plus ou moins pâle 
ou foncé pour imiter le jeu des ombres. Le milieu de la poitrine est indiqué par un 
demi-cercle. Éros tient de la main droite une torche, la flamme en bas, et dans la 
main gauche, une couronne de couleur violacée. La torche est placée à gauche du 
corps, elle passe sous l’avant-bras gauche et sous la couronne. Les jambes sont croisées, 
de sorte que le poids du corps porte sur la jambe gauche. Tout au bas du tableau on 
lit ’Epws en lettres noires. 

Le type est connu ; c’est l’‘’Eoresce, le Crépuscule, considéré comme image de la 
mort. La nécropole de Myrina (Éolide) a livré de nombreuses figurines d’un modèle 
semblable: et M. Hopkins nous signale un sarcophage de Rome (1m® ou 1v° siècle 
de notre ère) orné aux angles du même dieu dans une position et avec des attributs 
identiques. Si ce symbolisme existait à Doura, notre fresque représenterait un banquet 
funéraire, le défunt étant le cavalier représenté a droite. I] nous paraît néanmoins 
douteux que l’Éros peint dans ce diwan de maison privée puisse avoir un sens funé- 
raire. On sait en effet que les artistes locaux empruntaient leurs modèles à des 
sources diverses sans s’inquiéter de leur signification. Dans la synagogue par exemple 
le peintre devant représenter Esther paraît avoir extrait de son carnet d’esquisses 
une figure de Tyché assise. Le décorateur de la fresque des banquets ayant à peindre 
un Eros a pris le modèle dont il disposait et, pour éviter toute équivoque, a écrit le 
nom au-dessous. 

Que signifie ce groupe de la femme assise et de I’Eros, car, à notre avis, on ne 
peut les séparer pour rattacher le dieu de amour à la scène de chasse qui fait suite ? 
Dans une première explication, on pourrait songer que la figure d’ Eros est ici pure- 
ment allégorique. La femme serait une de ces courtisanes qu’on louait pour distraire 
les convives dans les banquets et le peintre aurait voulu indiquer qu’elle était attisée 
par Éros. Une autre explication nous paraît meilleure. Les personnages seraient deux 
acteurs jouant un mime, ce que nous appellerions aujourd’hui un sketch. Une urne 


1. Max Collignon, Statues funéraires dans l’art grec, p. 332 ; P. Lavedan, Dictionnaire illustré de la 
Mythologie, p. 657, fig. 621. 
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en albâtre, trouvée à Volterre 1, nous montre une scène très comparable, mais plus 
facile à interpréter. On y voit quatre convives étendus sur deux litières ; une jeune 
fille placée vers le centre sert du vin; à gauche est un groupe de trois musiciens, 
tandis qu’à droite un jeune homme nu et deux jeunes filles en costume grec paraissent 
bien exécuter un mime, comparable, sans doute, à celui qui est décrit dans le Banquet 
de Xénophon, la rencontre d’Ariane et de Dionysos ?. Il est bien probable que dans 
plus d’une de ces pantomimes, plus ou moins scabreuses, paraissait aussi Eros 
affublé d’ailes et tenant ses emblèmes habituels. ; 

A côté de la figure d’Éros, à gauche, se trouve un cavalier galopant vers la droite. 
Le personnage, légèrement penché en avant, tire de l’arc contre un groupe d’onagres 
fuyant. Le visage, de face, d’un rouge sombre, est encadré de cheveux bouclés à la 
mode perse et d’une barbe noire. La tunique, de teinte violacée, descend jusqu’au 
dessus du genou; les manches sont longues et le devant de la tunique est orné d’une 
bande verticale noire. Sur le côté gauche de la poitrine, un carré figure la ferme- 
ture du vêtement. Cette tunique est fendue par derrière, car un des pans se retourne; 
elle est retenue par une ceinture blanche. La jambe est prise dans une botte souple, 
jaunâtre, montant jusqu’au dessus du genou. Derrière le cavalier, et sur le flanc du 
cheval, pend un carquois orné de quelques lignes verticales; il est rempli de flèches, 
dont l’empennage est noir et violacé. Au-dessus, un appendice arrondi présente la 
même couleur que la tunique. De l’arc que le cavalier tient de la main droite, il ne 
subsiste que la moitié supérieure. C’est un arc parthe, à triple courbure lorsqu'il 
est tendu. On remarque des ligatures de loin en loin, l’arme étant faite de plusieurs 
pièces de bois et de corne #. Le cheval est noir et corpulent; la tête, avec une toute 
petite oreille, et le cou sont extrêmement courts; la queue est longue et très maigre; 
elle paraît entourée d’un lien dont on aperçoit le nœud. Le harnachement est réduit 
à un licol et à un collier noir servant sans doute à attacher les rênes pendant le tir. 
Un objet rougeatre pend sous le poitrail du cheval, comme il est fréquent dans le har- 
nachement perse, ce parait étre une sorte de gros pompon destiné a exciter le cheval 
lorsqu'il était lancé au galop. Des deux côtés du cavalier se lit son nom, à gauche en 
grec : Bwaaëecc, à droite en palmyrénien, graphie verticale : B[4é|/[a’]zi. Sous le ventre 
du cheval nous avons pu lire le début du nom de l’animal, écrit verticalement en 
palmyrénien : Har... Deux onagres au pelage orangé, presque vermillon, fuient devant 
le chasseur. Leur allure est le galop volant cara@téristique, depuis longtemps figuré 
par les artistes perses et mésopotamiens. Le dessin, inexaét dans le détail (au point 
qu’il est malaisé de démêler nettement les deux animaux), donne une magnifique 
impression de mouvement. Les membres, démesurément allongés, accentuent 
impression de la vitesse. Un des onagres a reçu dans le dos une flèche qui s’est brisée, 


1. Oricali, Antichità popolari italiane, pl. 38; Daremberg-Saglio, Diét., I, 34, fig. 65. 

2. Xénophon, Conviv., IX, 3-7. 

3. Le site de Bargouze-Irzi, que nous avons sondé cette année, nous a livré, dans un tombeau 
un arc parthe de ce type. 
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et le sang coule a flots. L’animal, avant de s’abattre, retourne la téte en arriére vers 
le cavalier. Deux autres onagres sont déja tombés a terre et forment un entassement 
difficile à comprendre. 

Cette magnifique scène de chasse est très comparable par le costume, les attitudes 
et le mouvement, aux tableaux du Mithréum de Doura, représentant Mithra chas- 
sant des cervidés et un sanglier. On y retrouve, en particulier, le détail de la flèche 
brisée dans le flanc de l’animal par la rapidité de la course. Cette peinture est de 
quinze ans au moins plus jeune que celle du Louvre, qui elle est, sinon du même 
peintre, au moins de la même école. 

On est étonné que, dans cette dernière fresque, la scène de chasse fasse suite, 
sans aucune séparation, à la représentation d’un banquet. Si l’on se réfère aux procédés 
de la frise, employés dans la synagogue de Doura, par exemple, on se rend compte 
que des scènes disparates accolées traduisent, en réalité, des faits ou des états successifs. 
I] s'agirait donc ici d’une chasse donnée après le banquet figuré à gauche. 

La frise se termine, à la manière d’une conclusion, par une longue inscription en 
palmyrénien écrit verticalement. Nous examinerons ce texte en détail dans le Rapport 
des Fouilles publié chaque année par l’Université de Yale. Voici, cependant, la tra- 
duction que nous croyons pouvoir en donner dès à présent : 


Que soient commémorés et que soient bénis 

les hommes qui ont été peints (ici) ; 

qu'ils soient jugés favorablement devant Bêl, et Yarhibdl, 

et ‘Aglibôl, et ’Arsou; 

et que soient rappelés Elh’am$, 

fils de Selat, et Thomas des Bené H..., 

qui ont peint ces peintures magni [fiques] 

dans le mois de Tébet (?) (janvier) de l’année 505 (des Séleucides, 194 de notre ère). 


Cet appel à la commémoration et au souvenir est tout à fait à la manière de Doura. 
Dans toute la ville, la Mission a relevé par centaines des graffiti portant des noms 
de personnes souvent avec le nom du père, et en général précédés du mot Myrc6%, 
« souviens-toi... ». Ce mot est si habituel qu’on l’abrégeait : Mn. La fresque du Louvre 
elle-même présente un bel exemple de ces graffiti en forme de memento; il a été 
gravé à la pointe près du cavalier par des visiteurs de la maison, entre 194 et 256, 
date de la destruction de la ville. En faisant revivre ces noms, les fouilleurs se conforment 
au vœu formulé. Notons que dans la grande inscription palmyrénienne de la fresque, 
le nom des convives et du chasseur sont omis parce qu’ils sont inscrits ailleurs. 

Le vœu de protection divine n’est pas non plus pour nous étonner. Par des liba- 
tions et des invocations, on mélait les dieux aux banquets les moins pieux. Dans 
le festin de Bélsatsar, « le roi et ses grands, ses femmes et ses concubines burent; 
ils burent du vin et ils louèrent les dieux d’or et d’argent, d’airain, de fer, de bois 
et de pierre »?. Il est très intéressant de noter que les dieux invoqués dans la maison 


1. Cf., le banquet de Trimalkion et autres exemples cités par Daremberg et Saglio dans le Did. 


des Ant., article Cena. 
2. Daniel, V, 3-4. 
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de Doura sont les dieux palmyréniens; on en conclura que les maitres de la maison 
venaient sans doute de Palmyre attirés par le commerce ou plutôt par quelque charge 
militaire, les premiers contingents d’archers palmyréniens, auxiliaires romains, 
étant arrivés 4 Doura aprés la prise de la ville par Lucius Vérus, en 165, c’est-a-dire 
moins de trente ans avant la peinture de notre fresque. Ce sont des Palmyréniens, 
venus à cette époque comme stratèges, qui batirent le Mithreum, vers 180. Mais rien 
n’autorise, semble-t-il, 4 dire que le diwan dont nous nous occupons était le lieu de 
réunion d’une phratrie de caraétére religieux, comme on l’a pensé d’abord. 

Il est très intéressant de savoir que deux peintres ont travaillé à cette fresque du 
mur nord. Il est facile, en effet, de reconnaître la main de deux artistes. L’un est 
purement perse, purement sassanide, il se complaît à peindre des chevaux et un archer, 
et il excelle dans la stylisation parfois habile. L’autre est purement hellénistique, il a 
pris ses modèles 4 Antioche et à Alexandrie; c’est l’auteur de la figure d’Éros molle- 
ment appuyé sur une jambe, tandis qu’il tient sa torche et sa couronne de façon 
efféminée. 

Dans les deux tableaux du mur de l’ouest, qui a été peint à la suite (donc, sans 
doute, un peu plus tard), on ne remarque plus cette dualité : l’artiste, à la manière 
perse, a travaillé seul. A droite de ces nouvelles peintures, il a écrit (en grec, il est 
vrai) : Mvyc6% à Coyedges, « Souviens-toi du peintre ». 

Le premier tableau du mur de l’ouest, en commençant par la gauche, voisine 
de la peinture précédemment décrite, figure une fête à laquelle paraissent n’assister 
que des femmes. La peinture est malheureusement très endommagée. Cependant, 
on distingue nettement une femme assise, tournée vers la gauche, et tenant de la main 
une coupe semblable à celles notées dans les autres tableaux. Elle porte unerobelongue 
et sur la tête une coiffe et un voile à peu près semblables à ceux de la femme peinte 
sur le mur du nord. On devine d’autres femmes en avant et vers les extrémités du 
tableau, des femmes debout, habillées de même et occupées peut-être au service. 
Nous supposons que la scène représentait un banquet de femmes. Comme c'était 
l'habitude, elles étaient assises et non couchées. Avec beaucoup de peine, nous avons 
pu lire quelques noms propres féminins écrits verticalement en palmyrénien à côté 
des personnages : Temdla’, ’Aharia’, Ba’anana’ ; les deux premiers noms sont aussi 
écrits en grec : Ovpary, [A]ovon, nom déjà connu sous la forme @xyovr. Pour le 
troisième nom, nous connaissions déjà Bavevz et, sur une jarre de Doura, Aééaavava, 
proprement «le père de Ba’anana ». 

Le deuxième tableau est beaucoup plus clair; il est actuellement à Yale. Trois 
convives, couchés sur des lits, sont à peu près identiques à ceux du mur nord. Dans 
la main gauche, ils tiennent une coupe de vin semblable. Les costumes, les coiffures, 
les matelas, le décor de la salle sont aussi pareils. Le nom de chacun des convives 
est écrit des deux côtés de leur visage, en grec et en palmyrénien vertical : Baoan, 
Bar- Até ; Oéeav, ’Abidhn; Maïyes, Maléh. A gauche, un serviteur tend aux convives 
une coupe d’argent, pleine de vin, tandis qu’il tient de la gauche un cyathos également 
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FIG. 3. — UNE PARTIE DE LA FRESQUE DES BANQUETS, A DOURA-EUROPOS. (Relevé de M. Cavro, architecte.) 


en argent. Le costume se compose d’une longue tunique à manches, descendant 
jusqu’au genou; la ceinture est blanche. Il semble qu’on puisse distinguer encore le 
pantalon à la perse et le sommet d’un des brodequins de cuir souple. Ce serviteur est 
nommé en palmyrénien Gard; du grec, il ne reste que I's... De l’autre côté des con- 
vives, un serviteur paraît plus petit, peut-être parce qu’il est un peu en arrière. 
Il semble vêtu d’une simple robe blanche descendant au-dessous du genou et il est 
chaussé de sandales ( ?). Il porte devant lui un objet aujourd’hui entièrement disparu. 
Le nom de ce serviteur est Ba ali, Becieoc. On remarquera que ces serviteurs portent 
des noms qui ne diffèrent pas de ceux des maîtres; le nom de Gôra était porté par un 
personnage important de Palmyre. Quant à celui de Ba ali, il est même théophore. 
Il est plus extraordinaire encore qu’on ait fait paraître ces noms d’esclaves à côté 
de ceux des maîtres. Il y a là l’indice d’un état social beaucoup plus évolué que celui 
qu’on trouve en Occident à la même époque. 

Nous devons nous réjouir vivement que nos amis américains aient voulu laisser 
à notre pays, sous forme de cette fresque, un souvenir durable de la collaboration 
française à leur magnifique entreprise de fouilles de Doura. Ils y ont ajouté une petite 
collection de vases vernissés verts des premiers siècles de notre ère et d’influence 
sassanide. Ces dons, exposés dans les galeries du Louvre, feront honneur à la grande 
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SCULPTURES DE SAINT-MARTIN D’ANGERS 


AUJOURD'HUI A L’UNIVERSITE DE YALE 


Fe 1926 entraient à la Galerie des Beaux-Arts de l’Université de Yale, 

à New Haven, cinq statues françaises du xu siècle, provenant du chœur de Saint- 
Martin d’Angers ot l’on pouvait encore les voir en place il y a peu d’années. Ces 
statues sont trés abimées. Plusieurs tétes et presque toutes les mains manquent. 
Mais ce qui subsiste est remarquable de qualité. Ce sont : une Madone assise, avec 
l'Enfant Jésus dans son giron; deux saints revétus d’ornements ecclésiastiques, 
l’un tenant un livre ouvert dans ses mains; deux autres saints vêtus a l’antique, 
tenant un livre, munis de nimbes en forme d’assiette, dont des fragments sont encore 
visibles. 

Il est d'ordinaire impossible de déterminer la provenance des statues qui par- 
viennent dans un musée, mais dans le cas présent, cette origine nous est connue, 
grâce à d’anciennes descriptions et à des photographies. Une vue du chœur de 
Saint-Martin, prise en 1911, nous permet de les reconnaître en haut de la chapelle 
du chœur, à la retombée des voûtes (fig. 1). Dans les comptes rendus du Congrès 
archéologique de France à Angers et à Saumur, en 1910, elles sont citées dans un 
rapport du chanoine Pinier, qui toutefois ne les décrit pas. 

L'église Saint-Martin d'Angers, édifiée sur des restes de constructions gallo-ro- 
maines et mérovingiennes, date de l’époque carolingienne et du début du xr® siècle. 
Dans la seconde moitié du xn siècle, on procéda à l’agrandissement du chœur, 
qui n'avait qu'une seule travée, en ajoutant une travée, plus une abside ronde, à 
laquelle correspond, à l’extérieur, une clôture pentagonale avec des arcs-boutants 
gothiques. Cette abside fut munie, à l’intérieur, de simples colonnes rondes, qui à 
mi-hauteur des fenêtres, sont surmontées de chapiteaux. Sur ceux-ci étaient placées 
les statues, au départ des arcs d’un gothique primitif, qui supportaient les voûtes. 

L'emploi de statues dans la construction des arcs du chœur n’est pas exceptionnel, 
dans la France occidentale, dans la seconde moitié du xne siècle. On les trouve 
disposées de la même façon dans le chœur de Saint-Jouin-de-Marnes (Deux-Sèvres), 
à Romorantin, à Levroux (Indre), à Crouzille (Indre-et-Loire) et à Notre-Dame-de- 
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la-Couture, au Mans. Elles sont en rapport étroit avec la naissance et le dévelop- 
pement des statues gothiques primitives, en fûts de colonnes, subordonnées à la cons- 
truction architetonique. Plus tard, elles se sont perpétuées et maintenues jusque 
dans le haut gothique, en descendant au-dessous de la zone des chapiteaux et en 
se reliant aux colonnes du chœur. On en trouve des exemples tardifs dans l’abside 
de l’église d’Étampes, à Montiérender, à la Sainte-Chapelle de Paris et à Saint-Ouen 
de Rouen. En Allemagne aussi, l'emploi des statues sur les piliers de chœur s’est 
répandu, par exemple dans l’église des bénédiétins de Wimpfen, dans les cathédrales 
de Magdebourg, de Naumbourg, de Cologne et de Ratisbonne. Un spécimen attardé 
en est offert par les apôtres de l’église de Hal, en Belgique, où les statues sont déjà 
reliées aux lignes horizontales du triforium et où la forme plastique des colonnes, 
qui à l’origine était associée à la statue, s’efface dans la niche qui contient celle-ci. 

L'histoire de ces statues de chœur est donc fort riche. Celles de Saint-Martin 
d’Angers ont une importance particulière, du fait qu’elles sont au nombre des plus 
anciennes. Au cours d’une restauration de l’église, au xvare siècle, elles ont été 
repeintes. En 1790, pendant les troubles révolutionnaires, le chapitre de Saint- 
Martin fut supprimé et les statues détruites dans les années qui suivirent. L’une 
d’elles fut précipitée à bas de son piédestal et il n’en est rien subsisté; on voit encore 
sur la photographie (fig. 1), du côté gauche du chœur, sa place vide. Quant aux 
autres, on se contenta de casser les têtes et les mains. 

Parmi celles qui ont été conservées, la plus belle est celle de la sainte Vierge 
assise avec l’Enfant (fig. 3). Elle a pour trône un banc de pierre, dont le siège, pour 
des raisons de perspective, est représenté de biais, incliné vers le bas. La Vierge est 
revêtue d’une riche draperie à l’antique et d’un manteau qui, ainsi qu’on peut s’en 
rendre compte d’après ce qu’il en reste, recouvrait la tête. Elle tient l'Enfant Jésus 
de son bras droit. Celui-ci est vêtu et se tourne d’un mouvement brusque vers la droite. 
L’avant-bras droit manque, le gauche était levé vers le menton de la Vierge. 

L'Enfant, comme il arrive à cette époque dans les statues de madones, est de 
grande taille et semble âgé de deux à trois ans. Si l’on compare cette statue de la 
Vierge à d’autres du même temps, on est frappé de la qualité de son exécution 
technique. Le style linéaire, le plissé de la draperie, l'élégance des proportions, Padmi- 
rable mouvement, tout indique que nous avons là un spécimen de premier ordre 
de l’art qui s’est développé dans le Nord de la France. L’ouvrage le plus rapproché 
dans le tempsest la madone assise, sur le trumeau du portail central, sur la façade 
occidentale de la cathédrale de Noyon. Le style des plis est fort analogue, mais les 
« yeux » de la draperie, malgré ces réminiscences, attestent l'autonomie dercette 
technique du drapé à l’époque romane. Cette seconde statue est aussi plus rude et 
plus cubique, tandis que la madone d’Angers, par la finesse de sa structure, évoque 
les débuts de l’école de Chartres. La Vierge du portail septentrional de la cathédrale 
de Reims, qui appartient déjà aux premières années du xur® siècle, montre, par 
contre, le caractère monumental et idéaliste de cette époque. Les plis sont plus 
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naturels, les formes plus calmes. C’est l’idéal antique et l'équilibre de l'école rémoise. 

La statue de la Vierge était placée dans le chœur de Saint-Martin, à droite de 
la fenêtre de l’axe médian. A sa 
gauche, en deca de la fenétre, 
se trouvait la statue qui porte 
un costume antique, avec le 
nimbe et le livre (fig. 2). Peut- 
étre est-ce la un Christ bénis- 
sant ou bien un apôtre. Les 
proportions élancées et la sta- 
ture délicate sont les mémes que 
sur la précédente sculpture. On 
admirera le jeté des plis du véte- 
ment et du manteau, la forme de 
la main droite, qui a été conser- 
vée, supportant le livre et tenant 
une extrémité du manteau. 

La statue qui se trouvait 
autrefois du côté droit de l’ab- 
side nous présente un drapé 
plus simple. Ici, la moitié du 
nimbe a disparu; le manteau, 
qui tombe des épaules, est dis- 
posé en oblique vers l’avant- 
bras gauche. La main droite, 
qui manque, tenait le livre. 
Peut-être avons-nous affaire 
encore à un apôtre. 

Les deux personnages en costume ecclésiastique (dont un est reproduit fig. 4) 
se trouvaient primitivement dans la dernière travée de l’avant-chœur, entre les fené- 
tres, et interrompaient les colonnes qui se continuaient au-dessus d’eux pour aller 
supporter les voûtes d’ogives. Ces deux saints ne sont vraisemblablement pas des 
évêques, car ils ne portent pas le pallium, mais bien des diacres ou des abbés. Il 
n'est plus possible, dans leur état actuel, de les identifier. 

Toutes les statues présentent dans le drapé le style de l’école chartraine à ses 
débuts; mais elles ont un caraétère monumental et idéal plus marqué que celui du 
portail des Rois, à Chartres. Elles se placent donc vers la fin du xrre siècle. Les sculp- 
tures du portail occidental de la cathédrale de Senlis en sont fort proches. On peut 
de même évoquer, à titre de comparaison, les sculptures du portail central à la 
façade occidentale de l’église bénédiétine de Mantes, ou les statues drapées du portail 
du transept septentrional de l’église abbatiale de Saint-Denis. Le style des plis 


FIG. I. — CHŒUR DE SAINT-MARTIN D’ANGERS 
AVANT LE DÉPART DES STATUES. 
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FIG. 2. FIG. 3. FIG. 4. 
STATUES PROVENANT DE L’EGLISE SAINT-MARTIN D’ANGERS. 


(Galerie des Beaux-Arts de l’Université de Yale, à New Haven.) 


est ici très analogue et présente la même disposition en étoile. Toutefois, la date en 
est un peu plus haute. Par contre, les statues de Saint-Martin n’atteignent pas encore 
le style du portail du transept septentrional de la cathédrale de Chartres, où trouvent 
déjà leur expression le puissant naturalisme et la conception monumentale du 
xrrre siècle. Certaines influences des groupes de sculptures d’un style roman tardif 
de la France occidentale s’y font sentir dans la richesse du mouvement de la Vierge 
assise. Par contre, on n’y relève aucune parenté avec les sculptures romanes de 
Saint-Aubin ou de la cathédrale d'Angers elle-même. Les sculptures de Saint- 
Martin ont dû être exécutées vers 1180, ce qui correspond à la décoration des 
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FIG. I. — LES TRANSFORMATIONS DE LA CITE. 
A. Plan de la Cité au ve siècle. 
B. Plan de la Cité et des faubourgs lors du siège de 1200. 
C. Plan de la Cité et des faubourgs lors du siége de 1240. 
: depuis, sauf la barbacane circulaire qui figure à l'O, et 
n’a subi aucune modification, 


D. Plan de la Cité à la fin du xure siècle qui a été rasée en 1821, l’ensemble des ouvrages 


Archives photogr. 


= FIG. 2. — FRONT EST DE LA CITÉ AVANT LA RESTAURATION. 
Au milieu, les deux tours de Ja porte Narbonnaise, flanquées, à droite, de la tour du Trésau ; à l’extrême gauche, la tour de la Vade; à droite de 
celle-ci on voit les fenêtres des maisons qui s'étaient installées dans les lices. 


LA CITÉ DE CARCASSONNE 


YANT fait un bref séjour à l’ermitage de Font-Romeu, dont la chapelle est un 
des plus charmants exemples de style rococo campagnard, comme nous venions 
du comté de Foix et que nous avions excursionné dans le Conflent jusqu’à Saint- 
Martin du Canigou, il ne nous restait plus qu’à gagner Carcassonne. Après avoir 
passé une dernière fois devant les si beaux remparts de Mont-Louis et atteint le col 
de la Quillane, ce fut l’admirable descente des gorges de l’Aude : un de nos plus beaux 
souvenirs de voyage. À Limoux, nous quittâmes la route nationale pour prendre la 
rive droite de la rivière, afin de visiter le sanctuaire de Notre-Dame de Marceille 
et la belle abbaye de Saint-Hilaire. Les montagnes ne cessaient de s’abaisser, le 
paysage de s’élargir; enfin, à l’issue d’un tournant banal, la célèbre Cité parut, 
distante de deux kilomètres, dominée par la masse de l’église Saint-Nazaire, qui 
occupe la pointe sud de l’enceinte : de hautes murailles crénelées couronnant fière- 
ment le sommet d’une colline abrupte; saisissante vision du moyen âge et décor 
« romantique » faisant le plus parfait contraste avec les fortifications rasantes de 
Mont-Louis, dissimulées sournoisement par Vauban au détour d’un vallon. 

C’est au pied de la colline qui porte la Cité que l’Aude, après avoir coulé du 
sud au nord et séparé les montagnes du Razès de celles des Corbières, tourne brusque- 
ment à l’ouest et, continuant de longer le pied des Corbières, parcourt désormais 
la vaste dépression qu’emprunte le canal du Midi. Ainsi ce rocher, dernier contrefort 
des Corbières, commande-t-il à la fois la grande voie naturelle qui, par le seuil de 
Naurouze, conduit de la Méditerranée vers l'Atlantique, et une route, à la vérité 
secondaire, vers l'Espagne. Il était inévitable qu’il attirat de bonne heure l’homme 
préhistorique, et des fouilles ont, en effet, prouvé sa présence à proximité de l’actuelle 
enceinte. Mais il s’agit là de traces antérieures aux Celto-Ligures. Ceux-ci, dont la 
domination dura depuis le ve siècle jusqu’à l’arrivée des Romains, eurent une Clvi- 
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lisation un peu plus avancée, qu’on a appelée non sans raison la civilisation 
des oppida : premiers essais, sur le sol de la future France, de vie urbaine (com- 
bien primitive, cela va sans dire). De cette période, il faut avouer que le sol de la 
Cité n’a rien livré; mais tandis que les oppida abandonnés depuis la conquéte 
romaine ont, par ce fait méme, conservé des traces de leur occupation, celui de 
Carcassonne a pu disparaître entièrement sous les apports qui se sont succédé jus- 
qu'aujourd'hui. 

On sait que les Romains occupèrent Nice en 154 avant J.-C., Aix en 123, Nimes 
en 120, Narbonne en 118, Toulouse en 106. Il est donc peu important de savoir si 
les envahisseurs firent de l’occupation de Carcassonne une opération préliminaire 
ou consécutive à celle de Toulouse : on ne saurait, en tout cas, la mettre plus tard 
que 105. C’est la date d’entrée de Carcassonne dans l’histoire et dans l’archéologie. 


Tout le monde sait que la Cité de Carcassonne est une des curiosités les plus 
célébres de la France et qu’elle a été restaurée par Viollet-le-Duc. Aprés avoir, comme 
on pouvait le supposer, fait l’objet de nombreux travaux érudits, elle a trouvé, 
de nos jours, son historien dans la personne de M. Joseph Poux qui, depuis long- 
temps archiviste du département de l’Aude, lui a consacré un labeur acharné 
Reprenant tous les ouvrages de ses prédécesseurs, faisant des murailles elles-mémes 
examen le plus minutieux qu’on en ait jamais fait, joignant ainsi, comme la 
science l’exige aujourd’hui, la critique des pierres a celle des textes, il a véritable- 
ment épuisé son sujet, et c’est à l’aide des trois gros volumes qu’il a déjà publiés! que 
nous nous proposons, non pas de décrire cette magnifique production de l’archi- 
tecture militaire médiévale, mais d’en préciser les caractères distinctifs. 


Il ne reste rien d’apparent de la colonia Julia Carcaso, dont on peut placer la fon- 
dation dans les dernières années du 1° siècle avant J.-C. L’Itinéraire Hiérosolymitain 
de 333 cite, d’autre part, le castellum Carcasone, et ce texte suffit à prouver que Car- 
cassonne ne fut pas, sous la domination romaine, la ville importante vantée par cer- 
tains historiens d’autrefois. Les assertions de ces auteurs se heurtent au fait que 
Carcassonne ne figure pas dans la Notitia provinciarum et civitatum Galliae rédigée vers 
400, alors que le terme de civitas avait perdu depuis longtemps sa valeur originelle. 
Elles se heurtent aussi à l’insignifiance des découvertes archéologiques. Nous savons 
cependant qu’au xvu® siècle on voyait encore, dans l’axe de la porte Narbonnaise, 
les restes d’un édifice rectangulaire qui avait été, non pas un temple comme on ne 
pouvait manquer de le dire alors, mais le pretorium du castellum ; celui-ci se serait 
étendu derrière la porte Narbonnaise et la rue Cros-Mayrevicille occuperait Pempla- 


1. Joseph Poux, La Cité de Carcassonne. T. 1 : Les Origines; t. II et III : L’ Epanouissement (1067- 
1466). Toulouse, Édouard Privat, 1927-1931, 3 vol. in-4°, fig. et pl. Un quatrième tome, en prépara- 
tion, étudiera Le Déclin et la Restauration. Le même auteur a publié chez le même éditeur un lee 
résumé de ce grand ouvrage, en 1 vol. in-16 abondamment illustré. 
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cement de la voie décumane?. En somme, Carcassonne fut alors un poste militaire 
préposé à la surveillance de la voie qui passait en contre-bas, au nord, et en bordure 
de laquelle avait dû se créer une bourgade ouverte peuplée par les descendants des 


vétérans fondateurs de la colonie et par les indigènes gaulois : quelque chose de tout 
à fait semblable à un bordj du Sud-Algérien. 


< Archives photogr. 
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FIG. 3. — TOUR DE LA CHARPENTIERE. Bs PMG. 4. RU DE DA A More 
B mpiétée sous saint Louis ; corps plein wisigothique; étages Base rempiétée sous Philippe le Hardi; gros appareil de la fo : 
fo entièrement PU par Viollet-le-Duc. wisigothique: au-dessus, deux étages refaits sous Philippe le Hardi. 


Voyons maintenant ce que nous apprend l’examen des parties les plus anciennes 
de l’enceinte actuelle. Par sa forme vaguement elliptique, elle rappelle celles de Senlis, 
de Dijon, de Sens, de Bourges, dont le grand axe est respectivement de 300, de 500, 

‘ A * ° N 2 s 
de 750et de 850 mètres, tandis que celui de Carcassonne mesure 400 mètres us ee 
crénelés, fondés sur un banc de moellons et de mortier, comprennent une base faite 

2 


1. Un amas de tuiles à rebord y a été trouvé, en 1931, à trois mètres de profondeur. 
2. Cf. Blanchet, Les Enceintes romaines de la Gaule. Paris, 1907. 
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FIG, 5. — PARTIE NORD DU FRONT OUEST . 

Au premier plan, la tour ronde de I’Evéque (époque de Philippe le Hardi) ; au fond, le château dominé par la tour Pinte (rebatie au xn siècle sur 
la fondation rectangulaire du v° siècle) A gauche de laquelle, contigus, sont les deux donjons (voir le plan, page 180) dont la partie supérieure a été 
restituée par Viollet-le-Duc. 
d’une ou plusieurs assises de blocs de grand appareil, puis un mur fait de moellons et 
revêtu d’un parement de petit appareil rectangulaire coupé de cordons de briques. Ils 
sont renforcés de vingt-neuf tours !, qui toutes, sauf une, sont semi-circulaires et ont 
une base pleine sur une hauteur de 4 m. 50 à 7 mètres; le chemin de ronde les traverse 
sans que rien soit prévu pour les isoler des courtines; elles étaient percées de fenêtres 
amorties par une archivolte de briques ou de briques alternant avec des claveaux 
de pierre et fermées par des mantelets de bois. Des échelles assuraient les commu- 
nications entre les deux étages séparés par un plancher. L’étage supérieur était cou- 
vert d’une toiture plate à la romaine, mais dans leur état actuel les étages supérieurs 

offrent des diversités qui sont l’œuvre de Viollet-le-Duc. 
De tout cela il résulte que les murailles de Carcassonne sont à peu près semblables 
à la fameuse enceinte d’Aurélien, bâtie autour de Rome de 271 à 282; mais l’enceinte 


1. Cinq de ces tours ont disparu lors de l’allongement, au xt siècle, de la pointe méridionale 
de l'enceinte. 
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FIG. 6. — LA PORTE D’AUDE. 
A gauche de la porte, la galerie de l’Inquisition bâtie au xm® siècle sur la courtine wisigothique ; à gauche de la galerie, la tour de Justice entièrement 
rebâtie sous saint Louis ; au fond, le château. 


de Carcassonne était plus homogène, parce que les constructeurs ne disposaient pas, 
comme à Rome, de grands édifices qu’on pouvait, soit incorporer dans le périmètre 
des murailles pour abréger l’ouvrage, soit démolir pour en remployer les débris. 
En outre, les tours d’Aurélien sont rectangulaires, sauf celles qui flanquent les portes. 
De celles-ci il ne reste rien à Carcassonne. 

Au nord de l’enceinte, et y attenant, un « bourg », peuplé probablement d’agri- 
culteurs et d’artisans gallo-romains, était lui-même protégé par une petite muraille, 
dont il ne subsiste que le point d’attache à l’enceinte, encore visible à 3 mètres du 
flanc occidental de la tour de Samson. 

De toute évidence l’enceinte de Carcassonne est postérieure à celle d’Aurélien, 
mais de combien? C’est sur cette question capitale que M. Poux a apporté de nou- 
velles lumières en démontrant que la Cité était entièrement l’œuvre des Wisigoths 
et datait des environs de 475. Nous allons exposer sa thèse en appelant l’histoire 


générale au secours de l’archéologie. 
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FIG. 7. — FAÇADE EST DU CHATEAU (début du xu? siècle). 
A gauche, la porte dont on trouvera la coupe p.186: à l’extréme droite, la tour de Major dont on trouvera aussi la coupe p.186; une partie des 
hourds a été restituée d’après l'indication donnée par les trous de boulin qu’on voit aussi sous les créneaux de la porte. 


Viollet-le-Duc pen- 
sait que la Cité avait été 
rebâtie par les Wisigoths 
sur les ruines d’une en- 
ceinte romaine’. P. Fon- 
cin soutenait qu’elle 
était purement romaine’. 
Dans le guide du Congrès 
archéologique tenu à Car- 
cassonne en 1905, J. de 


1. La Cité de Carcassonne, 
1858, p. 2. 

2. Guide historique, archéo- 
logique et descriptif a la Cité de 
Carcassonne, 1866, p. 15. 
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FIG. 8. — PLAN DU CHATEAU VICOMTAL. 


En 1 et 2, les deux donjons ; en bas de la figure, 

la fagade d’entrée dont ci-dessus la vue; en haut, 

le chemin crénelé montant de la barbacane d’Aude 
à la poterne ouest. 


Lahondès dit que «quel- 
ques assises de l’enceinte 
purent être dressées par 
les Romains dès la prise 
de possession du pays » 
(hypothèse inadmissi - 
ble), mais il place le gros 
de la construction entre 
l'occupation de Carcas- 
sonne par les Wisigoths, 
en 436, et celle de Nar- 
bonne, en 462 ou 463, 
c’est-à-dire sous le règne 


de Théodoric II (453- 
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FIG. 9. — PARTIE DU FRONT SUD REFAITE SOUS PHILIPPE LE HARDI. 
De droite à gauche : tour Saint-Martin, tour et porte Saint-Nazaire, tour du Moulin-du-Midi; remarquer l’appareil à bossages, l’'éperon des tours 
rondes, les archéres au ras du sol et, malgré l’époque, l’absence de mâchicoulis. Au fond, sur l'enceinte extérieure, la tour du Grand-Burlas avec son 
étage en forme de tribune. 


466). M. Adrien Blanchet croit que « les Wisigoths se sont bornés a réparer la 
muraille romaine sur plusieurs points », mais il lui parait impossible de « distinguer 
sûrement les parties romaines des parties élevées par les Wisigoths! ». 

On sait que la Gaule fut envahie à partir de 256 par des bandes d’Alamans, 
probablement peu nombreuses. Or M. Adrien Blanchet a montré que la plupart 
des cachettes ou « trésors » remontant à cette époque ont été découverts dans le 
Nord de la France, dans l’Ouest, en Aquitaine et en Gascogne”, ce qui tendrait à 
prouver que les Alamans contournèrent le Massif Central par l’ouest et passèrent 
en Espagne par le port de Roncevaux. Mais à Aurélien, qui avait mis Rome en état 
de défense, succéda Probus, qui délivra la Gaule; de nombreuses villes se fortifièrent 
alors hativement en démolissant leurs grands monuments. Or on s’accorde à attribuer 
à la fin du mure siècle les enceintes de Bordeaux, Saintes, Bayonne, Dax, Toulouse, 


1. Les Enceintes romaines de la Gaule, 1907, p. 203. 
2. Les Trésors de monnaies romaines et les invasions germaniques en Gaule, 1900, Pp. 56. 
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Saint-Lizier, toutes villes situées sur la zone récemment parcourue par les Alamans. 
Il y a donc tout lieu de penser que la Narbonnaise n’eut pas les mêmes préoccupations 
pour sa sécurité et que Carcassonne, encore simple position militaire, n'eut pas à 
bâtir la vaste enceinte de la Cité. 

Le rve siècle, celui de Constantin et de Julien l’Apostat, fut une époque de répit. 
La grande invasion, en 406, des Suèves, Alains et Vandales, suivit le même trajet 
que celle des Alamans. Enfin les Wisigoths, qui venaient non pas de Germanie, mais 
de Dalmatie, et qui avaient pillé Rome en 410, s’installèrent en Aquitaine en 419, 
avec le consentement de l’empereur Honorius, puis occupèrent, de gré ou de force, 
la Novempopulanie (Gascogne) et la Narbonnaise (Languedoc). Enfin vers 455, 
toujours pour le compte de l’Empire qu’ils étaient censés défendre contre les autres 
barbares, ils conquirent l'Espagne. Autrement dit, après avoir été cantonnés en 
Aquitaine, ils se jugèrent bientôt assez forts pour revenir sur leurs pas et absorber 
progressivement les régions de la Gaule méridionale que les empereurs auraient voulu 
conserver sous leur autorité directe. 

Cependant, s'ils sont à Carcassonne en 436, ils n’occuperont Narbonne qu’en 
462, Nimes en 471, Marseille en 480. C’est donc avec raison qu’Auguste Longnon, 
dans sa Géographie de la Gaule, fait coïncider l’apogée de leur puissance avec le règne 
d’Euric (466-484) et avec la plus grande vraisemblance que M. Poux place sous ce 
règne la construction d’un ouvrage aussi important que la Cité. Nous avouons, toute- 
fois, que l’opinion de Lahondès, qui place sous Théodoric II (453-466), c’est-à-dire 
à une époque où les Wisigoths n'étaient pas maîtres de Narbonne, la création, a 
Carcassonne, d’une véritable ville, n’est pas non plus sans fondement; du fait que 
Toulouse et Narbonne n’appartenaient plus au même maitre, mais au contraire à 
deux rivaux, Carcassonne prenait une importance militaire bien plus grande que 
par le passé. 

La victoire remportée par Clovis sur Alaric II, à Vouillé, en 507, fit perdre aux 
Wisigoths toutes leurs possessions au nord des Pyrénées, sauf une région, la Septi- 
manie, correspondant à l’ancienne Narbonnaise moins le Toulousain. 

Pour la conservation de cette étroite bande de terrain, qui commençait à Orange, 
pour assurer ses communications avec l'Espagne en couvrant Narbonne, la ville forte 
de Carcassonne occupait une position de premier ordre et dut jouer un rôle auquel 
le roi Euric lui-même n’avait pas songé. On sait, d’autre part, la décadence profonde 
et générale où tomba l’architeéture à partir du vie siècle, c’est-à-dire pendant l’époque 
mérovingienne, et rien ne permet d'attribuer la construction de la Cité aux successeurs 
d’Alaric et d’en faire une conséquence de la défaite de Vouillé. 

Mais même si l’on admettait cette dernière hypothèse et si l’on plaçait la cons- 
truction de la Cité au premier quart du vie siècle, cela ne changerait rien à l’essentiel 
des conclusions de M. Poux : les murailles de Carcassonne sont wisigothiques, en ce 
sens qu'elles furent élevées sous la domination de ces barbares, mais leur facture 
est purement romaine et elles sont probablement le dernier ouvrage, en Gaule, des 


————— 
LA CITE DE CARCASSONNE 183 


ingénieurs gallo-romains, les Wisigoths, beaucoup moins nombreux que les indigénes, 
ne formant qu’une armée d’occupation. 

Le vin® siècle fut marqué par l’invasion des Sarrasins, qui occupèrent Carcas- 
sonne de 713 a 750 environ, et, ici comme ailleurs, se conduisirent en simples pillards, 
ne laissant d’autres traces 
que des dégâts. Rien n’est à | 
retenir de la tradition, long- 
temps vivace, qui leur attribuait 
la tour Pinte. 

La victoire remportée par 
Charles Martel à Poitiers, en 
732, chassa les Arabes de l’Aqui- 
taine, mais c’est seulement vers 
760 que Pépin le Bref, repre- 
nant la Narbonnaise (appelée 
maintenant Septimanie), reporte 
la frontière sur les Pyrénées ; 
enfin Charlemagne crée la 
marche d’Espagne (Catalogne). 
Carcassonne n’étant plus une 
place frontiére, ses fortifications 
furent alors délaissées. 

Dans les derniéres années 
du xi® siècle, Carcassonne de- 
vient le siège d’une vicomté, 
dont les titulaires, vassaux du 
comte de Toulouse, organisent 
la défense de la Cité en répar- 
tissant l’enceinte entre seize cha- 
telains, qui sont leurs propres 


1 Sor] L FIG. 10. — TOURS DE LA VADE ET DE LA PEYRE. 
VÉSELRSE Ce IRD durera ee Epoque de saint Louis. L’étage supérieur de la Peyre (au premier plan) a été restitué 
dant tout le xm® siècle, époque a par Viollet-le-Duc. 


laquelle les vicomtes batirent 

(vers 1125) l’énorme château qui leur servait de palais tout en renforçant le front 
occidental de l’enceinte et en constituant une citadelle susceptible de résister à une 
révolte de la ville. C’est un grand rectangle flanqué de tours cylindriques très sail- 
lantes, comprenant plusieurs étages voûtés de coupoles, disposition toute classique, 
mais fort précoce par la forme et les dimensions des tours, et qui annonce déjà les 
châteaux gothiques (le plan du chateau de Villandraut, bâti au début du xrv¢® siècle, 


1. On trouvera dans l’ouvrage de M. Poux, sur les chatellenies de Carcassonne, puis sur les sergents 
royaux, des détails fort intéressants pour l’histoire des institutions militaires aux xu® et xin® siècles. 
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est identique; celui du château de Sucinio, bâti au début du xv£ siècle, HOE presque 
semblable). Deux donjons reétangulaires, surhaussés au xmm® siècle, s appuient au 
front occidental. Les logements sur la cour ont été défigurés par les restaurations 
SUCCESSIVES. ora | 

En plus du « Bourg », situé, comme nous l’avons déjà dit, au ARE l'enceinte, 
un autre faubourg, également couvert d’une muraille, le Castellar, s'était créé au sud. 


C’est donc l’enceinte des Wisigoths, renforcée du château vicomtal et flanquée 


FIG. II, — TOUR DU TRESAU ET PORTE NARBONNAISE. 
Époque de Pailippe le Hardi. On en voit la face extérieure sur la fig. 1. On remarque ici le caractère plus civil que militaire de la face intérieure de 
ces deux tours largement éclairées au couchant. 


de deux faubourgs, qui subira le siège de 1209 dont Pierre des Vaux de Cernay et 
la Chanson de la Croisade albigeoise nous ont laissé un récit précis. Après la prise des 
faubourgs par les croisés, le vicomte de Carcassonne, effrayé par le sac de Béziers, 
qui avait eu lieu le 22 juillet, accepta de rendre la place à Simon de Montfort, qui y 
entra pacifiquement le 15 août. 

Nous n’avons pas à retracer ici les dramatiques péripéties qui marquèrent, à 
Carcassonne, la croisade et ses suites, et nous n’en rappellerons que ce qui est utile 
à l’histoire de l’architeéture militaire. 


C'est en septembre 1226, deux mois avant sa mort, que Louis VIII entra à 
Carcassonne et en fit une ville royale. 


Dès 1228, la régente Blanche de Castille fait commencer la construction d’une 
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FIG. 12. — COUPE D’UNE DES TOURS DE LA PORTE NARBONNAISE. 
A droite, le renfort de l'éperon. 
FIG. 13. — COUPE TRANSVERSALE DE LA TOUR DU TRÉSAU. 
FIG. 14. — COUPE LONGITUDINALE DE LA PORTE NARBONNAISE. 
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Les défenses du passage comprennent, de l’extérieur vers l’intérieur (de droite à gauche) : un mâchicoulis, {une herse, des vantaux, un grand 
assommoir carré au milieu du passage, un second mâchicoulis, une seconde herse, une deuxième porte; en outre des archéres au ras du sol; au 


premier étage, chambre de manœuvre des herses, 
Dessins de Charles Boyer. 


enceinte extérieure (murus de licets), qui sera terminée avant 1240; des textes contem- 
porains nous en ont laissé la description; son tracé est celui de l’enceinte que nous 
voyons aujourd’hui, mais il comportait moins de tours et se combinait avec les fau- 


bourgs. Ceux-ci 
avaient  sensible- 
ment changé de- 
puis le siège de 
1209. Si, au nord, 
le Bourg subsistait 
dans sa muraille 
restaurée, le Cas- 
tellar, au sud, qui 
avait été incendié 
au cours des opé- 
rations, était aban- 
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FIG. 15. — PLAN DU SECTEUR 
ALLANT DE LA PORTE NARBONNAISE A LA TOUR DU TRESAU. 
Devant la porte Narbonnaise, la barbacane Saint-Louis. 


donné à la ruine, 
tandis que le fau- 
bourg Saint-Mi- 
chel à Vest, était 
englobé dans les 
lice the tri 
Tel était l’état 
de la Cité lorsque, 
en 1240, Raymond 
(rencavel, et les 
hérétiques révoltés 
ayant occupé les 
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faubourgs, vinrent attaquer la place. Celle-ci était commandée par le sénéchal 
Guillaume d’Ormois qui adressa 4 Blanche de ‘Castille, sur les opérations, un 
précieux rapport, déja étudié par Douét d’Arcq, Louis-Napoléon Bonaparte et 
Viollet-le-Duc, mais dont M. Poux tire un meilleur parti que ses prédécesseurs. Les 
sapeurs de Raymond Trencavel réussirent à faire une brèche dans l’enceinte exté- 
rieure, mais les assiégés l’aveuglèrent. Enfin l’approche d’une armée de secours 
obligea le vicomte à lever 
le siège et à capituler bien- 
tôt dans Montréal, où il 
avait été à son tour assiégé. 
Aussitôt les ingénieurs 
de saint Louis, venus du 
Nord de la France, entre- 
prennent la remise en état 
de la place : ils réparent 
l'enceinte des Wisigoths, 
dont certaines tours sont 
refaites à partir de la 
souche pleine, d’autres, 
comme la tour dela Justice, 
entièrement rebaties; ils 
exhaussent les donjons du 
chateau. Mais leur effort 
porte surtout sur l’enceinte 
en al eterna NOMS à lequel. 
exemples d'architecture militaire romane À comparer avec les constructions de la fin du donnent son aspect défini- 
xul® siècle (ci-contre). S : 
| tif s’ils ne la refont pas 
entièrement. Leur tâche était d’ailleurs facilitée par la décision qu’avait prise saint 
Louis, pour éviter le retour de la surprise de 1240, de raser les faubourgs qui, au lieu 
de renforcer la défense, favorisaient les travaux d'approche des assiégeants !. 
| La nouvelle muraille comporte un grand nombre de petites tours, dont l’unique 
étage, porté par un plancher, au niveau du chemin de ronde, est ouvert à la gorge 
à la manière d’une tribune’, de façon que les assiégeants qui s’en seraient emparés 
tombent sous les coups plongeants de l’enceinte intérieure. Ces tours, très saillantes, 


1. Saint Louis autorisa en 1247, la création d’une bourgade ouverte au pied des glacisoccidentaux 
près du pont du xu° siècle. Puis en 1258, voyant qu’on ne pouvait empécher le développement de la ville 
basse, il en décida le transfert sur la rive gauche de l’Aude : sur cette création, la plus importante de 
l'urbanisme médiéval en France, l’ouvrage de M. Poux fournit de vivants détails. 

__ 2.La disposition de cet étage rappelle les tribunes provisoires d’où les personnages de marque assis- 
talent aux tournois. De fait, les lices auraient fait un cadre admirable à ces cérémonies avec la foule 
des spectateurs rangés sur les chemins de ronde. Aucun texte ne vient malheureusement étayer cette 
séduisante hypothèse. Toutefois, dans un inventaire du magasin de la charpenterie, en 1298, on peut 
reconnaître du matériel pour installation de fêtes en plein air et tournois. | k 
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ont un revers plat qui s’a- 
ligne sur celui des cour- 
tines. La tour du Grand- 
Burlas, qui occupe la pointe 
sud, endroit trés exposé, 
est plus puissante que les 
autres. 

Le point faible de la 
place était le front est, parce 
que, de ce côté, le terrain se 
relève légèrement à l’exté- 
rieur, et c’est pour remé- 
dier à cet inconvénient 
que, à la tour de la Vade, 
bâtie vers 1245 avec l’en- 
semble de l’enceinte exté- 
rieure, on ajoute un peu 
plus tard la tour dela Peyre. 
Ces grosses tours rondes 
(la Vade a la taille d’un 
fort donjon), en forte sail- 
liesurla courtine, dominent 
tout ce côté de la place; 
organisées pour résister 
isolément, elles pouvaient 
encore collaborer à la dé- 
fense de l'enceinte inté- 
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FIG. 18-19. — TOUR MIPADRE ET TOUR CARREE DE L’EVEQUE. 
Époque de Philippe le Hardi. (Dessins de Charles Boyer.) 


rieure après le forcement des lices. En même temps, pour augmenter le « com- 
mandement » de l’enceinte intérieure, on creuse les lices et, après avoir ainsi 
déchaussé les fondations, on les rempiète au moyen d’un talus maçonné, en sorte 
que, en de nombreux endroits, la grosse maçonnerie des Wisigoths se trouve sur- 
monter le bel appareil moyen régulier, à parement lisse, du temps de saint Louis. 

Des barbacanes, établies également vers 1260, couvrent chacune des portes; 
deux d’entre elles sont improprement appelées tours (tour Crémade, tour Notre- 
Dame); trois d’entre elles font corps avec la courtine, tandis que la quatrième, 
aujourd’hui disparue, était établie au pied de la porte d’Aude, à laquelle elle 
était réunie par une rampe crénelée exposée aux coups d’enfilade du corps de 


place (fig. 1, D). 


En 1260, saint Louis installe les inquisiteurs dans la Cité : leur logis, bâti près de 
la porte d’Aude et encore existant, était réuni à la tour de Justice, où étaient déposées 
leurs archives, par un bâtiment démoli en 1863 et par un tronçon de courtine aménagé 
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en une galerie percée, sur la campagne, de trois fenêtres géminées, dont tous les 
éléments sont des matériaux du xu siècle remployés. 

Philippe le Hardi achèvera, à la fin de son règne, de 1280 à 1285 environ, d’amé- 
liorer les défenses de la Cité. Tandis que les ingénieurs de saint Louis s'étaient con- 
tentés de réparer et moderniser l’enceinte des Wisigoths, les siens en refont entière- 
ment deux parties, qu’ils reportent en avant du tracé primitif : au nord-est, le secteur 
qui comprend la porte Narbonnaise et la tour du Trésau; au sud, toute la pointe de 
l’enceinte avec sept tours; enfin reconstruction, à l’est, de la tour de Balthazar et des 
courtines attenantes. Ces ouvrages comptent parmi les plus beaux et les mieux 
conservés que nous ait laissés l’architecture militaire du moyen âge. Ils sont bâtis 
dans un moyen appareil à bossages qui les distingue des constructions de saint Louis. 

Le plan des tours est varié : carré (tour Saint-Nazaire, tour de l’Évêque) ; rond, 
avec revers droit faisant saillie sur le revers des courtines et intérieur circulaire (tour 
ronde de l’Évêque, tour de Cahuzac); de même plan que les précédentes, mais avec 
intérieur épousant la forme extérieure (tour du Trésau); de même plan extérieur et 
intérieur que la précédente, mais avec éperon (porte Narbonnaise et tour de Baltha- 
zar); rond avec éperon (tours Mipadre, du Moulin du Midi, Saint-Martin). La tour 
Saint-Nazaire est percée d’une poterne habilement disposée en chicane. 

Le remplacement des tours carrées par des tours rondes fut incontestablement 
un des progrès réalisés par la fortification gothique sur la fortification romane 
mais quand, pour ne citer qu’un exemple, nous aurons rappelé que le château de 
Vincennes, bâti cinquante ans plus tard, est encore flanqué de tours carrées, il faudra 
reconnaître que l’évolution de l’architecture ne suivait pas un mouvement uniforme. 
Par contre, la Cité de Carcassonne est entièrement dépourvue de mâchicoulis, per- 
fectionnement connu en France depuis la fin du xu® siècle. On ne trouve ici que 
quelques échauguettes et bretèches. D’autre part, en rapprochant l’enceinte intérieure 
de l’enceinte extérieure, on permettait à la première de collaborer plus efficacement 
à la protection de l’autre dès le début d’un siège. | 

Toutes ces tours sont fermées à la gorge et peuvent être isolées des courtines; 
plusieurs même ont des puits ou des citernes, des fours, des cheminées, des monte- 
charges; une coursière en contourne quelques unes, afin que le chemin de ronde ne 
soit pas interrompu. Elles n’ont pas de souche pleine, mais au contraire leur 
rez-de-chaussée est pourvu d’archères permettant de prendre part à la défense des 
lices. Les étages, desservis par des escaliers en vis, sont parfois tous voûtés (tour 
carrée de l’Évêque, tour de Cahuzac), mais d’une façon générale les étages inférieurs 
sont voûtés, tandis que les autres sont planchéiés ! : c’était là un point faible en cas 
de bombardement ; par contre, comme le fait remarquer M. Poux, en cas d'attaque 
ts au Midi dela France la gran tour ue 0 Ga aa ta 
tes at : 50) n’a de voûté que son étage 
inférieur ; vers 1300, la grosse tour de l’archevêché de Narbonne est déjà entièrement voûtée ; de 


même la tour de Philippe le Bel à Villeneuve-lès-Avignon (1302), la tour Saint-Laurent du Palais des 
papes vers 1355, le donjon du château de Foix au début du xv: siècle ; par contre, la tour de Trouillas 
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par la sape, il y avait intérêt à ne pas charger le haut des tours de voûtes qui 
auraient « poussé au vide » dés que la base aurait été ébranlée. 

La porte Narbonnaise, les deux tours qui la flanquent et la tour du Trésau sont 
les parties les plus belles des constructions de Philippe le Hardi. Sans parler des caves 
ou citernes en sous-sol, elles comprennent un rez-de-chaussée et un étage voûtés 
d’ogives (une abside semi-circulaire et une travée reétangulaire), et deux étages 
planchéiés; si le dernier de ces étages, sous les combles, est un étage militaire, l’avant- 
dernier est un étage d’agrément, surtout celui de la porte Narbonnaise, qui forme 
une vaste salle éclairée, du côté de la ville, par cinq larges fenêtres gothiques. Le 
système de portes, de herses, d’assommoirs et d’archères qui défend le passage de la 
porte est particulièrement bien étudié. La porte Narbonnaise a pu servir de modèle 
à la porte du fort de Villeneuve-lès-Avignon, bâtie vingt-cinq ans plus tard. 


Depuis les dernières années du xmi® siècle, la Cité de Carcassonne n’a plus subi 
de transformations, mais seulement les dégradations causées par son lent déclin. 
Sauf l’incursion, en 1355, du prince Noir, qui saccagea la ville basse, mais n’osa pas 
attaquer la Cité, la région ne fut pas directement touchée par la guerre de Cent Ans, 
et si les deux agglomérations furent en lutte presque continuelle pendant les guerres 
de religion, la Cité ne fut pas l’objet d’un siège réglé. 

Malgré les restaurations parfois discutables ou abusives de Viollet-le-Duc, 
la Cité demeure la plus belle enceinte qu’on puisse voir en France. Comme en beau- 
coup d’autres endroits (Boulogne, Sens, Bourges, Dax, Bayonne, Le Mans) on utilisa 
aussi longtemps que possible, en la réparant vaille que vaille, l'enceinte gallo-romaine, 
on fit ici de même pour celle des Wisigoths. Par son homogénéité et son importance, 
l'enceinte extérieure de la Cité est un ouvrage exceptionnel. Les parties de l’enceinte 
intérieure, dues à Philippe le Hardi, marquent un progrès sur l’enceinte d’Aigues- 
Mortes, bâtie dix ans plus tôt. Par contre, l’enceinte d'Avignon, bien que bâtie 
au milieu du xiv® siècle, est tout à fait archaïque avec ses tours carrées ouvertes 
à la gorge. De même celle de Cahors. Sauf l’absence de mâchicoulis, la Cité témoigne 
d’une science aussi avancée que nombre d’enceintes élevées ailleurs au xv® siècle : 
Guérande, Saint-Malo, Hennebont, Mont-Saint-Michel, Dinan, Vannes, Fougères, 
château d'Angers, château de Beaune. Les dispositions intérieures ne pouvaient 
guère être plus perfectionnées qu’à Carcassonne. Et c’est seulement par l’augmenta- 
tion de l’épaisseur des murs et, par conséquent, du diamètre des tours, par la dimi- 
nution de leur hauteur, toutes modifications destinées à parer aux progrès de l’artil- 


lerie, que se traduit, dans le cours du xve siècle, l’évolution de l’architecture militaire. 
Robert DORÉ. 


du Palais des papes (vers 1345) a ses étages inférieurs voûtés et ses étages supérieurs planchéiés tandis 
que la tour de la Campane du même palais (vers 1340) a ses étages intermédiaires planchéiés et ses 
étages inférieurs et supérieurs voûtés, disposition qui sera reprise en 1365 au donjon de Barbentane, 
en 1369, au donjon de Montmajour, dans la première moitié du xve siècle au chateau de Tarascon. 
La tendance à voûter les étages supérieurs, sinon tous les étages, s’accuse donc avant même l'apparition 


et les progrès de l'artillerie. 
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L'HOMME A LA CAGE 


DU MUSEE DE STRASBOURG 
ŒUVRE DE JEUNESSE DE MATTHIAS GRUNEWALD 


FIG, I. — MATHIS NITHARD. LE SAINT SEBASTIEN DU RETABLE 
D’ISENHEIM (Musée de Colmar.) 


Le Musée des Beaux-Arts de Stras- 
bourg conserve un trés beau portrait 
d'homme de la deuxième moitié du 
xv siècle dont, malgré toutes les recher- 
ches, l’auteur n’avait pu, jusqu’ici, être 
identifié. 

Ce portrait, connu sous le titre de 
l'Homme à la Cage, est classé dans les 
catalogues de 1903 à 1912, à l’École fla- 
mande, sous cette désignation : maître 
inconnu, tributaire de l’école de Bruges. 
L’aspect moral du personnage représenté 
a suggéré, entre temps, la possibilité 
d’une influence française ; les parties de 
nature morte du fond, d’une interpré- 
tation très savoureuse et d’une extra- 
ordinaire réalité, rappellent, d’autre 
part, l’école haut-rhénane de Conrad 
Witz et de ses successeurs. La prove- 
nance strasbourgeoise du tableau donne 
une singulière valeur à cette consta- 
tation. En effet, il fut acquis pour le 


musée après la mort de Mgr Raess, évêque de Strasbourg (1794-1887), dont la col- 
lection n’était formée que d'œuvres d’art recueillies sur place ou, tout au moins, dans 


son diocèse. 


Avant de nous arrêter à certaines particularités troublantes de la peinture, nous en 
donnerons une description succinéte : un homme d’une soixantaine d’années, le 
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visage énergique et intelligent, apparaît à mi-corps, de trois-quart à droite, tenant 
dans ses mains un livre d’heures et une paire de bésicles. L’inscription, en caractères 
d’or gothiques : Ora pro me, partant de sa bouche, indique suffisamment qu’il s’agit 
d’un portrait de donateur, et que le panneau formait diptyque avec une Vierge à 
l'Enfant, comme, par exemple, la Vierge d’Etienne Chevalier, de Jean Fouquet, 
ou le diptyque de Martin Hiewenhowe, de Memling. Le personnage est vêtu d’un 
justaucorps noir, dont le col et la manche droite apparaissent sous un vêtement brun 
plus ample ; une écharpe noire, terminée par une frange, est rejetée par-dessus l’épaule 
droite. Les cheveux gris, bouclés, entourent un crâne chauve ou mieux, peut-être, 
tonsuré. 

Le donateur se tient dans l’angle d’une cour. Derrière lui, à gauche, on voit une 
fenêtre ouverte, percée dans une construction appareillée en pierres de taille; à 
droite, un petit mur de briques rouges couvert de tuiles plates et, plus haut, une cage 
de bois, occupée par une grivette qui bat d’une aile. Une échappée de lointain 
bleu, avec un ciel d’un bleu plus clair apparaissent au-dessus du mur et au travers 
des barreaux de la cage. Le dessin est très sûr, la matière piCturale très soignée dans 
toutes les parties du tableau : sur la préparation à la craie du panneau de sapin, 
la couleur, détrempe additionnée de peu d’huile, est étendue par endroits, en d’au- 
tres librement modelée au pinceau. Or, ces parties en relief, par exemple le plombage 
losangé et le châssis de la fenêtre, font saillie sous le crâne, la nuque et le vêtement 
du personnage, dont le dos, d’ailleurs, se case malaisément contre la fenêtre 
ouverte sans raison apparente. 

Voilà où en était notre connaissance du tableau en 1930, lorsqu'un livre, très 
controversé, apporta des aperçus nouveaux, forts précieux, sur l’évolution de Part 
haut-rhénan de la seconde moitié du xv® siècle. M. Hans-Heinrich Naumann, étudiant 
le portrait d’un jeune artiste par lui-même, signé « M N » et daté de 1475, y voyait 
une œuvre de jeunesse de Matthias Grünewald, dont les travaux de Zülch avaient, 
quelques années auparavant, révélé le vrai nom : Mathis Nithart*. 

En relations depuis de très longues années avec M. Naumann, nous avons tou- 
jours eu, à l’encontre de beaucoup d’autres, une grande confiance en ses théories 
relatives à Grünewald. Nous nous proposions donc de lui soumettre notre tableau à 
son prochain passage à Strasbourg, non pas qu’un rapport direét avec Grünewald nous 
parût, à son sujet, vraisemblable, mais parce que le jugement de M. Naumann 
pouvait être précieux du point de vue haut-rhénan, voire alsacien. 

M. Naumann suggéra une comparaison avec les deux panneaux du rétable 


1. H.-H. Naumann, Das Grünewaldproblem und das neuentdeckte Selbstbildnis des zwanzigiahrigen 
Mathis Nithart aus dem Jahre 1475, Jena, 1930. Voyez les comptes rendus de M. F. Pariset dans les 
Archives Alsaciennes d’ Histoire de Art, IX, Strasbourg 1930, p. 63 et dans la Gazette des Beaux-Arts, 
novembre 1931, p. 260 ss. Dans ce dernier article, se trouve toute la bibliographie récente ; pour la 
bibliographie plus ancienne, voyez Louis Réau, Matthias Griinewald, Paris, 192. Sur 1 évolution géné- 
rale de l’art haut-rhénan au xve siècle, le Schongauer de M. André Girodie (1911) reste l'aperçu le plus 


complet et le mieux raisonné. 
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FIG. 2. — MATHIS NITHART. L’HOMME A LA CAGE. (Musée 


FIG. 3 — MATHIS NITHART. 
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L'HOMME A LA CAGE. (Musée des Beaux-Arts de Strasbourg.) 
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d’Isenheim, où sont figurés, devant des fenêtres, saint Antoine et saint Sébastien. 
Comparaison à la fois d’ordre moral et d’ordre technique, qui, les deux ouvrages 
étant séparés par un quart de siécle, doit paraitre fort osée 4 quiconque n’est pas 
familier avec les hypothèses émises sur l’évolution de la jeunesse de Matthias Grüne- 
wald dans le cadre de l’art alsacien. 

Une autre comparaison s’imposait avec un groupe d’ceuvres rhénanes bien 
connues, les gravures du Maitre du Cabinet d’Amsterdam, dit aussile Maitre de 1480 
ou du Livre de Raison? qui, elles, sont exa¢étement contemporaines de l Homme 
à la Cage. 

En attendant de pouvoir préciser ces affinités, il fut convenu de faire radio- 
graphier le panneau, ce qui permettrait, semblait-il, de savoir pourquoi le peintre 
avait peint d’abord une fenêtre entière, pour la couvrir ensuite d’un personnage ?. 

Les résultats furent tels que le panneau strasbourgeois mérite, en dehors même 
de l’importance qu’il va prendre dans l’histoire de la peinture du xv® siècle, de 
servir d'exemple dans les annales de la radiographie des tableaux. 

L’inégale densité des matières picturales, en raison non seulement de leur compo- 
sition chimique, mais aussi de la manière différenciée de leur application par l’artiste, 
est telle que, sur les pellicules, le personnage disparut a peu près complètement ®. 
Il n’en subsista que le contour du crâne et, avec moins de netteté encore, le modelé 
dun ceil. Par contre, deux versions précédentes apparurent, dont il reste dans le 
tableau actuel les parties d’architecture du fond, avec la fenêtre et l’oiseau dans sa 
cage. Ala place de l’homme, maladroitement placé, rappelons-le, devant une fenêtre 
ouverte, apparut, dans l’entre-bâillement de cette fenêtre, un chat au poil tigré, 
assis et guettant l’oiseau dans sa cage d’un œil plein de convoitise. 

La présence du chat expliquait l’inquiétude que manifeste l’oiseau en battant 
de laile. Au travers de la cage, on put voir, en transparence, tout l’appareillage du mur 
et du chambranle de la fenêtre, peint dans tous ses détails : l’artiste n’avait donc 
pas prévu la cage au moment où il peignit le chat dans la fenêtre; il l’a ajoutée 
après coup, pour motiver la présence de celui-ci, mais il dut enlever, pour pouvoir 
la caser, une montagne lointaine, bleue, et un nuage, qui occupaient l’étroit reétangle 
du ciel. Deux détails enfin apparurent dans le bas du tableau à l’endroit que cache 
actuellement la manche de l’homme : une ravissante ancolie a poussé sous la fenêtre, 
dans langle de la courette; de plus, entre les pattes du chat, l’artiste avait signé la 
première version de sa peinture. Au moment où le film parut sur l’écran, nous avons 
lu sans hésitation, écrit en caractères gothiques, le mot « Matis ». Toutes les personnes 


1. Voir note p. 197. 
2. La radiographie fut exécutée par le doGteur Auguste Schaaf, chef du Service radiologique 
de l'Hôpital Civil de Strasbourg. 

8: Vu les dimensions du tableau (70 cm. X 46 cm.), quatre films de 30 cm. x 40 cm. furent faits 
puis un cinquième film pour la partie centrale du bas du tableau, qu’il convenait d’examiner avec le plus 
de précision. La reproduction que nous donnons de la radiographie est réduite d’après le montage 
réunissant ces cinq films, dont le Musée des Beaux-Arts de Strasbourg conserve l'original. 
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présentes, qu’elles aient été ou non au courant du problème, ont pu le lire avec nous, 
sans le moindre doute. Seule la majuscule du commencement est endommagée, les 
quatre minuscules sont intactes. 

L'artiste qui a peint la première version du tableau s’appelait donc Matis. Nous 
aurons à examiner plus bas s’il est identique à Mathis Nithart, dit Mathis de Wurtz- 
bourg ou d’Aschaffenbourg, parfois même Mathis de Strasbourg, connu dans l’his- 
toire de l’art sous le nom erroné de Matthias Grünewald. 

En attendant, récapitulons les trois versions : 

19 Un chat est assis sur le rebord d’une fenêtre entr’ouverte. Dans l’angle de 
la courette pousse une ancolie !, et dans le coin de ciel visible, au-dessus du petit mur 
de briques, l'horizon bleu est surélevé d’une montagne lointaine, au-dessus de laquelle 
plane, dans le ciel bleu, un gros nuage. Touchante vision d’un coin de nature où un 
animal domestique, le chat familier du peintre, semble-t-il, joue le rôle principal. 
Nous sommes en présence d’une œuvre peut-être unique à la fin du moyen âge : un 
tableau de genre, à une époque qui ne connaissait que le sujet religieux ou le portrait. 
L'artiste l’avait peint pour lui, et sa signature, qu’il n’apposait que rarement, prenait 
le caractère d’une marque de propriétaire. 

20 La deuxième version reste dans la même note : le peintre ne fait qu’enrichir 
son sujet. Soit qu'il ait trouvé vide la moitié supérieure de son tableau, soit qu’il 
ait voulu donner plus de raison d’être au chat, il ajouta l’oiseau dans sa cage, morceau 
qui rappelle, en plus simple, en plus naïf, mais avec une intensité au moins égale, 
des œuvres du xvu® siècle, comme le célèbre chardonneret de Carel Fabritius. 

3° Le peintre en était là quand, vraisemblablement, il reçut la commande 
d’un diptyque, une Vierge au Donateur. Avec le mépris qu’ont parfois les grands 
artistes pour certaines de leurs œuvres, même achevées, il utilisa, comme fond du 
volet où devait figurer le portrait, toute la mise en scène du chat. Nous verrons qu’un 
récent voyage dans les Flandres avait pu lui donner l’idée de la nouvelle version du 
tableau. Il dut, à cet effet, gratter une partie de l’ancienne version, à l’épaule et à 
l'arrière de la tête du chat, où un nœud dans le bois semble avoir menacé de faire 
jouer la surface. Il représenta donc, devant la fenêtre, l’homme de trois-quart, 
tourné vers la Vierge à l’Enfant, qui occupait le panneau de droite, et prononçant a 
son adresse une prière écrite en lettres d’or : Ora pro me. 


Un doute peut s'élever : le portrait d'homme peint par-dessus le chat est-il 
également l’œuvre du peintre Matis? N'est-ce pas un autre artiste, peut-être d’une 
époque postérieure, qui l’a superposé à la première version du tableau ? Tout d’abord, 
il est facile de prouver que l’homme est, comme le reste du tableau, une œuvre de la 
fin du xve siècle. D’autre part, le portrait ne peut être que l’œuvre d’un grand 
artiste, un haut-rhénan, comme l’auteur de la fenêtre et du chat, ayant bénéficié 


a Mar > 
1. La présence de cette ancolie, trop près du bord inférieur, permet de supposer qu’avant de 
transformer son tableau en portrait, l’artiste l’a un peu raccourci du bas. 
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d'enseignements plus complets et plus modernes que ceux qu'avait pu lui donner 
Martin Schongauer : outre Roger Van der Weyden, de qui dérive Schongauer, il 
devait connaître Memling et l’École de Bruges. | 

Le jour même de la découverte de la signature, M: Naumann avait avancé, 
à propos du tableau, la date de 1479. Cette date, nous allions pouvoir la confirmer, 
en revendiquant pour le même auteur un dessin daté de 1479, et présentant toutes 
les caractéristiques techniques du chat 
et du donateur qui lui a succédé sur 
le panneau. 

En feuilletant, quelques semaines 
plus tard, au Louvre, le carton des 
dessins anonymes allemands du 
xve siècle, nous avons pu, sans hési- 
tation, reconnaître dans un dessin 
figurant un couple de fiancés ou 
d’époux, une œuvre de la même 
main, de la même date et du même 
milieu que Homme à la Cage. 

L’imposante variété des attribu- 
tions qu’ona faites de ce dessin, depuis 
son entrée, en 18691, dans les annales 
de l’histoire de l’art, prouve suffisam- 
ment qu’il est d’un maitre dont les 
caractéristiques sont encore mal 
définies. 

La similitude du dessin avec notre 
panneau se constate sur plusieurs 
points : pose des personnages de trois- 
FIG. 4. — LE MAITRE DU CABINET D’AMSTERDAM. SAINTE FAMILLE, quart, modelé de Pis des joues, du 

VERS 1480. Pointe sèche. : c x 
cou, calligraphie des cheveux, reprise 
par un trait épais de la silhouette de la joue et du menton, pose des bras, le 
coude appuyé. Le rendu de la fourrure concorde, sur le tableau, non avec 
l’état actuel, mais avec le pelage du chat dans l’état révélé par la radiographie. On 
peut objecter une difference dans la forme et le rendu des mains : l’homme à la cage 


1. Dessins allemands R. F. 1870,03.813. Dessin à la plume, a l’encre de Chine, avec rehauts 
de plume brun rouge, et indications de lavis en bistre et a l’encre de Chine: 139 mm. X 199 mm. 
Bibliographie : Sammlung 7. A. G. Weigel, Leipzig, 1869, n° 8 (attr. à Albert Dürer) ; Sammlung J. A. G. 
Weigel, Stuttgart, 15 mai 1883, n° 29 (attr. « Unbekannter Niederdeutscher Meister » ); Auktion Lanna, 
Stuttgart, 6-7 mai 1910, n° 297 (attr. à Hans Holbein le Vieux) ; J. Schonbrunner et J.Meder, Handzei- 
chnungen alter Meister aus der Albertina u. anderen Sammlungen. Wien, F. Schenk. X. n° 1111 (attr. « Ober- 
deutsche Schule ») ; Paul Leprieur, De quelques dessins nouveaux au Musée du Louvre. Revue de l'Art ancien et 
moderne, XXVII, 1910, p. 162-164 (attr. « plutôt en Franconie qu’en Souabe »). 


D) OS ee 
L'HOMME A LA CAGE 197 


a de vraies mains de primitif, aux doigts maigres et osseux, d’une même épaisseur 
de la première à la troisième phalange; les mains des deux personnages du dessin, 
par contre, ont des doigts gros à leur naissance, séparés par un petit pli de peau et 
effilés du bout; des mains qui caraétériseront plus tard l’œuvre d’un artiste illustre et 


homonyme du signataire du panneau, Mathis Nithart, plus connu sous le nom de 
Grünewald. C’est sur le dessin 


du Louvre que ces mains, à 
notre connaissance, apparais- 
sent pour la premiere fois. 

Si le portrait cesse ainsi 
d’être isolé dans son milieu et 
dans son époque, il en est de 
memes pour, le chat =~ les 
hachures au pinceau qui for- 
ment son pelage, nous les 
trouvons sur le col de fourrure 
du dessin de 1479; nous les 
trouverons, de maniére encore 
plus frappante, sur un autre 
dessin, figurant un singe, de la 
collection Henry Oppenhei- 
inner aiELondrest. 

Or, toutes les caractéristi- 
ques de ces trois ceuvres existent 
vers 1480 chez un maitre de tout 
premier plan, connu surtout 
par ses gravures a la pointe 
sèche : le Maître du Cabinet 


Phot. L. Christoph. 
ad’ Amsterdam ?, appelé aussi FIG. 5. — MATHIS NITHART. VIERGE A L'ENFANT. RÉTABLE D’ISENHEIM. 


Maître de 1480. On se rappelle RE 


le rôle important qu’il joua dans l’histoire de la gravure, son art forme, avec une 


1. K.-T. Parker, Elsässsische Handzeichnungen des XV und XVI Jahrhunderts, Fribourg en Br. 1928, 
pl. 13. Mine d’argent et plume sur papier teinté, environ 145 mm. X 130 mm. Parker attribue avec 
raison à l’École de Schongauer, mais la date proposée, de 1490 à 1500, nous paraît trop tardive. Il 
exclut une attribution à Louis Schongauer, le dessin étant de trop bonne qualité. Rappelons qu’il 
existe du graveur « bxg » une gravure figurant des singes, copiée sur une planche perdue du Maitre 
du Cabinet d'Amsterdam. Toutes les copies de «bxg » d’aprèsce dernier sont exécutées à Francfort, 
vers 1470. 

2. On se rappelle que la désignation de cet anonyme vient du fait que la collection la plus com- 
plète de son œuvre (quatre-vingts pièces) se trouve au Cabinet des Estampes du Rijksmuseum, à 
Amsterdam, où elle entra en 1808, acquise par Louis Bonaparte, roi de Hollande, de la collection 
du baron van Leyden. Tout ce que l’on sait sur l’œuvre gravé du maitre a été mis au point en 1932 


par M. Max Lehrs (Geschichte und Kritischer Katalog, VIII, p. 1-164). M. Lehrs adopte, au lieu du nom 
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nuance de liberté que donne un métier plus souple et plus nerveux, le chainon qui 
relie l’art des vieux graveurs haut-rhénans, le Maître E. S. de 1466 et Martin Schon- 
gauer, à celui d'Albert Dürer. 

Peut-on prouver Videntité de notre artiste avec ce graveur, toujours anonyme, 
malgré les innombrables travaux qu’on lui a consacrés? Nous croyons pouvoir 
l’affirmer. Le portrait et les deux dessins viennent confirmer une indication déjà 


FIG. 6. — MATHIS NITHART. SINGE. Dessin, FIG. 7.— LE MAITRE DU CABINET D’AMSTERDAM (MATHIS NITHART. 
(Collection Oppenheimer, à Londres.) CHIEN. Pointe sèche, environ 1480. 


donnée par M. Naumann, indication qu’il se réservait d’appuyer ultérieurement 


de Maître du Cabinet d’ Amsterdam, qu’il avait employé dans sa grande publication de la Société chalco- 
graphique internationale (1893-1894), celui de Meister des Hausbuchs, et continue de l’identifier, comme 
il a presque toujours été fait jusqu'ici, avec le dessinateur du célèbre Livre de Raison (Hausbuch) du 
prince de Waldburg-Wolfegg (édition fac-similé par H.-Th. Bossert et W.-F, Storck, 
Leipzig 1912). Egalement en 1932, M.-J. Durkop (Oberrheinische Kunst, Fribourg en Br., V. p. 83-160) 
a introduit une confusion inextricable dans l’œuvre du maître, en lui attribuant des peintures 
et des dessins d’au moins huit artistes différents, s’échelonnant sur une période qui va de 1450 a 
1500 environ. 

Depuis quelques années, on essaie de séparer la majorité des dessins du Hausbuch de l’œuvre 
gravé du Maître du Cabinet d'Amsterdam, et de les attribuer à un élève qui aurait adopté son style, 
le côté le plus maniéré de son style, vers 1485. L’hypothèse était tentante, les dessins du Hausbuch 
étant beaucoup plus faibles et plus grossiers que les gravures, ce qui est contraire à la coutume, la 
plume permettant mieux de traduire une pensée ou une vision directe. Il nous semble que les pièces 
que nous mettons aujourd’hui en relation avec le Maître du Cabinet d'Amsterdam, dont une est signée 


Matis, une autre datée 1479, ne peuvent que confirmer cette thèse et disjoindre définitivement les 
deux œuvres. 


ee 
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ae des documents?. Deux des œuvres qui nous occupent, œuvres de peintre et de 
essin | icl 
ateur, en marge de l’œuvre de graveur connu jusqu’ici, apportent l’une une 
. x > 
signature : Matis; l’autre une date : 14.79. 
Depuis longtemps on avait des raisons de croire au séjour du Maitre du Cabinet 


FIG. 8. — MATHIS NITHART. COUPLE DE FIANCES. STRASBOURG, VERS 1479. Dessin. (Musée du Louvre.) 


d’Amsterdam a Strasbourg, vers 1480. Une partie des gravures de sa période moyenne 
peut se situer à Strasbourg, pour d’autres motifs que ceux qu’apportent |’ Homme 
à la Cage et le Couple de 1479. La place restreinte dont nous disposons nous interdit 
d’en faire état. Nous nous bornerons a constater des similitudes de vision et de gra- 
phisme sur le tableau et les deux dessins, d’une part, et sur le groupe de gravures du 
Maitre de 1480, d’autre part. Certaines de celles-ci sont tirées sur du papier au 
méme filigrane que les gravures du Maitre E. S. et de Martin Schongauer. 

Les comparaisons a établir, dans le domaine du portrait, de la nature morte, 
de la représentation des animaux et des fleurs, devraient, pour étre completes, remonter 


1. H.-H. Naumann, Das Griinewaldproblem..., 1930, p. 13, 17, 87.. — M. Naumann, qui publie en 
même temps que nous |’ Homme à la Cage dans le Burlington Magazine, annonce un ouvrage où la ques- 


tion du Maitre Mathis de 1479 sera traitée dans tous ses détails. 
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en arriére, en partant du Maitre Mathis de 1479 et du Maitre du Cabinet d’Amsterdam, 
rechercher les origines de chaque théme, non seulement chez Martin Schongauer, 
mais encore chez le maitre de celui-ci, le graveur E. S., dont l’activité, de 1450 a 
1467, doit se situer à Strasbourg *. AS 

L'art du portrait, dans l'atelier de Schongauer, vers 1475, a été étudié dans 
l’ouvrage, plusieurs fois cité, de M. Naumann. Le portrait de Mathis Nithart par 
lui-même, signé M N, comporte, placé entre les mains du personnage, un dessin 
à la plume, un nu masculin, d’une liberté de style dont seul était capable, à Cette 
époque, le Maitre du Cabinet d'Amsterdam. Par ailleurs, ce portrait présente une 
intensité de vision, une transparence de coloris et un goût de la matière picturale, 
des empâtements savoureux, dont non seulement Schongauer, mais aucun autre 
artiste de cette époque n'étaient capables au nord des Alpes. Cette matière, nous la 
retrouvons dans l’étonnant morceau de peinture? qu'est le petit mur de briques 
de l'Homme à la Cage. Celui-ci nous montre l’artiste enrichi par l’enseignement de 
l’école de Bruges. Quant au dessin de 1470, il représente le style graphique du même 
maître dessinant d’après modèle et cherchant, comme dans ses peintures, à rendre 
avec des moyens différenciés chaque matière : cheveux, brocarts, fourrures, linge. 
Lorsqu'il reprend les mêmes sujets, sans modèle, a la pointe sèche, il est le graveur 
de ces doubles bustes qui sont une des expressions les plus caractéristiques du Maitre 
du Cabinet d’Amsterdam *. Ces mêmes personnages accouplés se trouvent également 
en pied, debout, assis ou accroupis; l’espace entre les deux bustes, qu’ils se détachent 
ou non sur un fond d’intérieur, d’architecture ou de paysage *, présente toujours un 
découpage trés caractéristique. Celle de ces gravures que nous reproduisons (L. 58) 
présente, d’ailleurs, les mêmes types d'hommes que le donateur à la cage et le dessin 
du Louvre, mais idéalisés selon lesthétique imaginative du maitre. On y voit aussi 
une végétation dans le genre de notre ancolie, et un animal : un crapaud, qui 
prouve, comme le chat, l’oiseau et le singe, une constante préoccupation de la nature. 


1. En apporter ici les preuves doublerait la longueur de cette étude. 

2. On en trouverait d’analogues par exemple chez Jacques Ruysdael ou chez Courbet. 

3. Lehrs, of. cit., 1893-1894, n° 55, 56, et copie par le maître « bxg ». Lehrs, Geschichte und Kri- 
lischer Katalog... Vin, 1932, tig. 548. Nous omettons, avec intention, de mêler à cedébatune ceuvre capitale. 
de l’art allemand, qui présente les mêmes caractéristiques : Le Couple d’ Amoureux, du Musée de Gotha. 
A la fin de son livre, Das Griinewaldproblem, M. Naumann annonce une publication sous ce titre : Nitharts 
Mater dolorosa von 1480, das Gothaer Liebespaar und das Ratsel des Hausbuchmeisters. C’est dire que ce 
tableau viendra un jour se ranger parmi les ceuvres strasbourgeoises de Griinewald, des années 1479 
a 1480; en attendant, il suffit de constater que les armes des Hanau sur ce tableau permettent de le 
localiser en Alsace, mieux encore qu’a Hanau méme, les Hanau-Lichtenberg ayant succédé dans ses 
dignités, a Strasbourg et dans le comté de Lichtenberg, A Jacques, dernier comte de Lichtenberg. 
Voir aussi Ed. Flechsig, Der Meister des Hausbuches als Maler (Zeitsch. f. bilbende Kunst, 1897); 
H. Naumann, Die Holzschnitte des Meisters vom Amsterdamer Kabinett, Strasbourg; Heitz, Studien zur 
deutschen Kunstgeschichte, n° 126 (Naumann date, pour la première fois, le tableau de 1480), et J. 
Dürkop, Der Meister des Hausbuches, Oberrhein. Kunst, Fribourg en Br., 1932, V. p. 110. 


4. Il ne faut pas oublier que I’ Homme à la Cage, du fait qu’il formait diptyque avec une Vierge 
à l’Enfant, était également un double buste. 
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Ces animaux se rencontrent sur presque toutes les planches de l’œuvre gravé 
du maître, toujours avec cette même intensité de vision et cette liberté de rendu. 
N ous pouvons citer deux chiens (Lehrs, 7 et 73) qui ont la même position que le chat, 
assis de trois-quarts, mais il en est d’autres, dans des poses diverses, permettant égale- 
ment des comparaisons (Lehrs, 53, 67, 70, 71, 72).Le plus poussé dans le sens natura- 
liste, traité comme le chat et le singe, isolément, tandis que les autres ne sont que 


des comparses, est un dogue se grattant (L. 78). Tous ces animaux ont leurs proto- 
types dans l’école alsacienne, chez Schon- 


gauer €t même déjà chez le Maitre E. S.; 
ils se retrouveront plus tard chez Louis 
Schongauer, frère de Martin, etchez Dürer. 
Mais les seuls qui, par leur naturel, par 
humanité de leur vision, s’apparentent aux 
animaux du Maître Mathis, sont les ani- 
maux — la biche du rétable d’Isenheim, 
par exemple — de Matthias Grünewald, 
trente ans plus tard. 

Il en est de même pour la nature 
morte du tableau : la cage, très alsacienne 
dans sa rusticité, fait prévoir le baquet 
de la Vierge d’Isenheim. La petite fleur 
mince, avec sa tige fine et une autre branche 
gracile, poussant dans le coin dela courette, 
se rencontre sur un nombre infini de gra- 
vures du maître; nous ne citerons que 
l’Aristote et Campaspe (L. 54), parce que, là 
aussi, elle pousse dans l’angle d’une cour, 
et les Deux Moniales dans leur Cellule (L. 69), 
qui présente une série d’autres analogies 
avec notre tableau. FIG. 9. — LE MAITRE DU CABINET D’AMSTERDAM 

: : (MATHIS NITHART). LE JEUNE HOMME ET LA MORT, VERS 1480. 

Si nous essayons de nous figurer la Vierge Cae 
à (Enfant qui a dû former diptyque avec 
l'Homme à la Cage, nous rencontrons encore le Maitre du Cabinet d’Ams- 
terdam. Il est presque certain que le petit mur de briques, le paysage et le 
ciel se continuaient sur l’autre volet; la Vierge devait être placée, en buste, 
avec les mains, devant ce mur, tournée vers le donateur. Or, dans le groupe de 
pointes sèches du maitre, que l’on a coutume de dater d'environ 1480, se 
trouve précisément une Vierge placée devant un petit mur pareil au nôtre, 
aboutissant d’un côté à une porte construite comme notre fenêtre (même forme 
du chambranle, même appareillage) et disparaissant de l’autre derrière un 
buisson de roses qui rappelle notre ancolie. Le paysage lointain n'y manque 
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pas’. On y voit une ville hérissée de tours, et une église qui, avec sa flèche aiguë, 
fait penser à la cathédrale de Strasbourg. Que l’on se figure cette Vierge à 
mi-corps seulement, et tournée dans le sens inverse (n’oublions pas que nous sommes 
en présence d’une gravure que l’artiste a dessinée dans le sens opposé), on aura une 
Vierge telle qu’elle a pu figurer sur le panneau disparu. Mais la pointe sèche qui 
nous occupe présente un autre intérêt : elle préfigure, également inversée, la compo- 
sition exacte d’un des panneaux du rétable d’Isenheim, la Vierge à l'Enfant qui fait 
face au concert des anges. Même composition pyramidale de la Vierge, même 
tête penchée; il n'y manque ni le petit mur du fond, ni surtout le buisson fleuri 
formant coulisse. En 1519, l'artiste devait donner une dernière et magnifique 
version du sujet : La Vierge à l'Enfant du rétable du Stuppach, sur laquelle se 
trouve une vue exacte du croisillon sud de la cathédrale de Strasbourg. 

Ainsi, ce n’est pas un seul lien qui relie à Matthias Grünewald le Matis del’ Homme 
à la Cage et le Maitre du Cabinet d'Amsterdam : chaque élément de l’art du rétable 
d’Isenheim se trouve en germe chez les deux maîtres, qui gravitent autour de 1480, 
et leurs œuvres se confondent à tel point qu’il n’est guère possible de séparer en trois 
personnalités l’homme dont l’œuvre remplit exactement soixante années (1468 à 
1528), et qui devrait s’appeler, dans l’histoire de l’art, non Matthias Griinewald, 
mais Maître Mathis, exaétement comme d’autres grands artistes sont connus surtout 
par leurs prénoms : Michel-Ange, Titien ou Rembrandt. 

Les conséquences de cette identification sont très importantes, non seulement 
pour la biographie de « Grünewald », où elle ne vient, somme toute, que corroborer 
et documenter la thèse de M. Hans Heinrich Naumann sur les antécédents de l'artiste 
avant 1503, mais aussi pour l’évolution de l’art haut-rhénan en général et, en parti- 
culier, de l’art strasbourgeois ?. Dans sa publication de 1930 sur le portrait par lui- 
même du peintre Mathis Nithart, qu’une tradition, ne remontant pas plus haut que 
le xvu® siècle, a baptisé Matthias Grünewald, M. Naumann reconstruit une biogra- 
phie étayée sur des indices multiples et des œuvres nombreuses. Il ne se sert, pour 
prouver l’aétivité de l’artiste dans l’atelier de Schongauer, à Colmar, que de quelques 
portraits des années 1474 et 1475; mais il laisse entendre que, dès cette époque, 
l'artiste exécutait, dans l'esprit de son maitre, des rétables qui révélaient toutefois 
une personnalité différente de celle de Schongauer®. 


1. Il faut admettre pour Nithart-Griinewald, comme pour tous les grands artistes, qu’il avait, 
dans l'œil et dans la main, un certain nombre de formes qui reviennent toujours sous sa plume ou son 
pinceau. Ceci ne vaut pas pour des œuvres qui sont des copies fidèles d’après nature. L’enseigne- 
ment nouveau qu’il tire de chaque œuvre de ce genre vient alors enrichir son savoir encyclopédique, et 
reparait tôt ou tard dans les œuvres d’imagination ou de souvenir. 

2. Nous aurons l’occasion, dans l’introduétion du Catalogue des œuvres alsaciennes du Musée des 
Beaux-Arts de Strasbourg (à paraître l’année prochaine), d’étudier le rôle du Maître Mathis dans 
l’évolution de Part strasbourgeois, avant et après 1480. 

3- Les volets d’un de ces rétables, à dater de 1475, se trouvent au Musée de Strasbourg et sont 


étiquetés, depuis le mois de novembre 1932, Mathis Nithart (Grünewald) v. 1455-1528. Leur publication, 
avec preuves à l’appui, aura lieu ultérieurement. 
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En résumé, né à Wurtzbourg en 1455, Mathis Nithart fait son apprentissage de 
douze à vingt ans. En 1467, il entre dans l'atelier du graveur E. S. à Strasbourg, mais 
doit bientôt, l'atelier étant dissous à la fin de la même année, après la mort du maître, 
suivre à Colmar Martin Schongauer. En 1475, il entreprend son tour de compa- 
gnonnage dans les Flandres et sur le Rhin. Ses séjours sont attestés à Bruges, à Gand, 
à Francfort et enfin à Strasbourg. En 1480, il s’établit maître à Aschaffenbourg 1. 
Jusqu'en 1492, il est, d’abord en Alsace, puis en Franconie, le meilleur représentant 
de l’École de Schongauer, puis le Maître du Cabinet a’ Amsterdam. Vers 1492, il apparaît 
à Bâle, où, d’une part, il peut s'identifier avec le Maître de l’officine de Bergmann, dessina- 
teur d'illustrations et, d’autre part, il a, en 1492 et 1493, pour compagnon et élève 
Albert Dürer ? que lui avait adressé, après la mort de Schongauer, la famille de celui-ci. 
Une nouvelle collaboration avec Dürer devait avoir lieu quelques années plus tard, 
entre 1499 et 1503, à Nuremberg. De la séparation des deux artistes et de l’éta- 
blissement de Mathis Nithart à Aschaffenbourg date le style définitif de « Matthias 
Grünewald ». L’auteur du rétable d’Isenheim, peint de 1509 à 1512, est de ce fait, 
non un bouillant jeune homme, mais un artiste de vieille tradition médiévale, âgé de 
cinquante-quatre à cinquante-sept ans, en pleine maturité. Et il n’est pas un seul 
panneau de son œuvre immense où l’on ne retrouve l’enseignement de Martin 
Schongauer, qui avait discipliné pour toute la vie le fougueux Franconien. 
« Grünewald » mourut, on le sait, en août 1528, a Halle; le Maitre Mathis était alors 
age de soixante-treize ans. 

Hans Hauc. 


1. Pour cette période, c’est surtout à MM. W.-K. Zulch, Thiemann et J. Hohbach que l’on 
doit la découverte de documents nouveaux. 

2. Le beau portrait de Dürer, au Louvre, daté 1493, est peint sous influence de portraits analo- 
gues à ceux qui viennent de nous occuper. 


FIG. 10. — SIGNATURE DE MATHIS NITHART RECONSTITUEE, 
D'APRÈS LA RADIOGRAPHIE DE L'HOMME A LA CAGE 


FIG. I. — TAPISSERIE DE L’HISTOIRE D’HERCULE. (Musée des Gobelins.) 


L,HISTOIRE- D OER GUED 
TAPISSERIE DU MUSEE DES GOBELINS 


f XPOSÉ dans une des salles du Musée des Gobelins, rendu à la vie grace a l’acti- 
vité de son distingué conservateur, M. François Carnot, le fragment de tapis- 
serie gothique que nous nous proposons d’étudier est assurément l’un des plus inté- 
ressants de ceux dont s’enorgueillissent nos musées nationaux. 

Légué aux Gobelins en 1894, par M. Fenaille, notre fragment, qui mesure 
2 m. 18 de haut sur 4 m. 60 de large, est, au double point de vue de l’histoire de la 
tapisserie et de la littérature du xv® siècle, un document capital. Il fait suite, en effet, 
à deux fragments de tapisserie déjà connus, qui reproduisent des épisodes de la vie 
d’Hercule, relatés par Raoul Lefèvre dans une des œuvres les plus en honneur à la 
cour des ducs de Bourgogne : le Recueil des Histoires de Troie’. Le premier, acquis 
à la vente Somzée, est exposé aux Musées royaux du Cinquantenaire à Bruxelles. 
Le second, propriété d’un collectionneur parisien, a figuré à l'Exposition d'Anvers 


1. Le Recueil des Histoires de Troie, commandé en 1464 par Philippe le Bon à son chapelain Raoul 
Lefèvre, qui est aussi l’auteur d’un ouvrage sur la Conquête de la Toison d’ Or, est le fruit de compilations 
qui trouvent leurs sources dans l’œuvre de Gui de Colonne, achevéeen 1287, Historia destruétionis Troie. 

2. Catalogue de la vente Somzée, Bruxelles, mai 1901, n° 524,; Joseph Destrée, Bulletin des Musées 


royaux, avril 1984, p. 55; Joseph Destrée et Van den Ven, Catalogue des tapisseries des Musées royaux 
du Cinquantenaire, 1910, p. 22. 
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en 1930 et a fait l’objet d’un très intéressant article paru dans le Bulletin des Musées 
@ Art et d'Histoire de Bruxelles. 

Sans nous arrêter trop longtemps à l’étude de ces deux fragments déjà célèbres, 
nous en dirons cependant quelques mots pour mieux situer le panneau du Musée 
des Gobelins. On a pu démontrer que le sujet en est tiré des trois premiers chapitres 
du livre premier du Recueil des Histoires de Troie, qui traite des « labeurs d’Hercule ». 

La première pièce (fig. 2), aux Musées royaux du Cinquantenaire à Bruxelles 
(3 m. 87 de haut sur 5 m. 10 de large), illustre les deux rubriques qui suivent : « Com- 
ment Jupiter coucha avec Alcmena; comment la royne Juno envoya a Hercules deux serpens 
pour le faire morir et comment Hercules estrangla les serpens. — Comment Hercules commença 
les Olimpides et comment il S’enamoura de Megera, la fille du roy de Thebez, et comment il 
monstra sa force en toutes apertises. » 

Conformément au texte du Recueil, la tapisserie représente des scénes de la nais- 
sance et de l’enfance d’Hercule. A gauche, en bas, Alcméne, assistée de quelques 
matrones, vient de donner le jour au fils de Jupiter. En haut, Hercule encore au ber- 
ceau étouffe les monstres envoyés par Junon. A droite, figurent les premiers exploits 
chevaleresques de notre héros. En bas, Hercule demande au roi Eurysthée l’autori- 
sation de « tenir un pas d’armes ». En haut, il se rend au pied de l’Olympe où il 
s’exerce a Parc, et prend part au tournoi contre le roi de Thessalie, Irion. 

La seconde pièce (fig. 3) (collection parisienne, 2 m. 96 de haut sur 2 m. 96 
de large), en non moins grande concordance avec le récit de Raoul Lefèvre, conte : 
« Comment Hercules alla par mer en Esperie et comment il conquist Pisle aux motons, vainqut 
Philotes et occist son compaignon. » 

A gauche, Hercule et son fidèle compagnon Thésée, pour lesquels on a armé une 
« trés bonne galée », se rendent en Hespérie. En haut, a droite, Hercule terrasse le 
gendre d’Atlas, Philoctéte. En bas, au premier plan, les deux filles d’Atlas, « moult 
desconfortées pour la mort du géant », se lamentent. 


Le fragment de tapisserie exposé au Musée des Gobelins sous la mention Scéne 
mythologique, début du XV® siècle (fig. 1), appartient-il à la même suite que les deux 


A 


pièces dont l’histoire vient d’être rapidement esquissée ? Les caractères communs à 
chacun des trois fragments, les inscriptions explicatives tissées sur les principaux 
personnages, le dessin des figures, le coloris abondant et chaud, la composition des 
scènes, les costumes, la technique enfin, ne laissent subsister aucun doute à ce sujet. 


1. Catalogue de la Seétion d’Art flamand ancien, Anvers, juin-septembre 1930, t. I, n° 4, p. I 57- 
Mme Crick-Kuntziger et M. F. Desonay, Un fragment inédit de l’ Histoire d’ Hercule. (Bulletin des Musées 
royaux d’Art et d’ Histoire, n° 3, mai 1931, P. 66.) | Ere 

2. M. F. Desonay, op. cit., se sert pour sa démonstration du manuscrit 9.263 de la Bibliothèque 
royale de Bruxelles. Ce manuscrit, aux armes de Charolais, est considéré comme le plus ancien des 
trois Recueils des Histoires de Troie de la « librairie bourguignonne ». Cf. A. Bayot, La Légende de Troie 
à la Cour de Bourgogne, Société d’Émulation de Bruges, Mélanges, I, 1908, et G. Doutrepont, La Latté- 
rature française à la Cour des ducs de Bourgogne, Paris, 1900. 
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Sans nous appesantir sur ces analogies indiscutables abordons l’étude du texte, 
où le cartonnier des trois fragments désormais connus de l’Histoire d’Hercule a 
puisé son inspiration. 

La Bibliothèque Nationale de Paris possède de nombreux exemplaires du Recueil 
des Hystoires de Troyes. Nous nous servirons, pour notre démonstration, du manuscrit 
francais n° 697? (anc. 7.138), que M. A. Bayot signale dans son ouvrage, si précieux 
pour notre étude, sur la légende de Troie à la cour de Bourgogne. Sous la dixième 
rubrique du livre II (la quatrième du même livre dans les manuscrits précédemment 
cités en note), nous trouvons relaté par Raoul Lefèvre : « Comment les centaures ravirent 
Ypodame aux nopces de Pirithous, et comment Hercules la recouvra. » (F9 82 vo.) Crest la 
précisément le sujet du fragment du Musée des Gobelins, qui semble mis en scène 
sous la dictée de l’écrivain. Hercule a été convié au mariage de son ami Pirithous 
et d’Ypodame, reine d’une cité d’Epire. Il trouve à son arrivée dans le royaume de 
Thessalonique une très grande assemblée de « nobles hommes et damoiselles ». 
Parmi les premiers figurent, ainsi qu’en témoignent les inscriptions tissées sur leur 
toque, Jason et Thésée. En haut, à gauche, sur la tapisserie est représentée la rencontre 
des amis, tous trois à cheval. Les amis du jeune Jason, désirant qu’il soit fait chevalier 
de la main du héros, le présentent à Hercule. Ce dernier, qui « avait vu en Jason 
un commencement de noble homme » (f° 83 r°), lui donne « l’ordre de chevalerie ». 
C’est la scène qui fait suite, à droite, à la précédente. 

Entre ces choses, ainsi que le mentionne le texte du Recual, vient le jour des noces; 
«la cité fut toute pleine de noblesse, les centaures y furent, il y eut plusieurs roys 
et plusieurs princes qui ne sont à nommer » (f0 83 r°). En bas, à gauche, le mariage 
est célébré, et les deux époux Pirithous et Ypodame, accompagnés de dames d’hon- 
neur en habits d’apparat, reçoivent les vœux de leurs amis. Hercule, qui figure au 
premier plan dans une salle où la foule se presse, félicite avec Thésée les deux conjoints. 
RATE Et puis brusquement nous assistons au drame, c’est le rapt, le carnage, la ven- 
geance. Les centaures, géants armés, «dont les uns habitoyent en Molosse et les aultres 
en Laphite une citée d’Épire dont estoit royne Ypodame » (f° 83 r°), ravissent l'épouse 
de Pirithous. L’affolement est général et les dames, « voyant ce grant oultraige », 
sont saisies d’effroi. C’est la scène que le cartonnier a figurée au centre de la tapisserie. 

Accourues aux remparts et aux portes de la demeure seigneuriale, les dames, 
qui, si l’on considère le style des figures, semblent des sœurs des filles d’Atlas (fig. 3} 

1. Catalogue des Manuscrits français. Ancien fonds. T. I, 1, 3.130. Lefèvre (Raoul), français 
59, 252, 253, 255, 22.552. | 
la dernière page a EE appel ir aan AE 
d'Orléans, duc de Longueville, puis en ne Chee de nd aoe <¢ se 

: 8 ; > endome, et qui mourut 
en 1550. Folio 61, on lit : « Cy fine le premier livre. » Folio 62 : « Cy commence le second livre et 


: < : : RG : 
comment Jupiter coucha avec Alcmène. » Le livre II, qui s’ouvre ainsi à la naissance d’Hercule, 


embrasse les six premiers chapitres que les autres exemplaires de la Bibliothéque Nationale rangent 
dans le livre I. » 


3. Aux Jeux Olympiques, Jason avait été l’un des plus courageux adversaires d’Hercule. 
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assistent, impuissantes et défaites, à l'enlèvement d’Ypodame. Le centaure Euricus, 
le visage grossier barré d’une énorme moustache, apparaît au premier plan, vêtu 
d’un corselet de fer. D’énormes spallières et de larges cubitières protègent ses bras. 
Au second plan. Assolo, autre centaure, est debout, armé d’une hache à long manche. 

A droite, sur notre fragment, c’est le combat d’Hercule contre les Centaures. 
Vétu de la peau de lion, armé de son épée, de son arc et de ses flèches, Hercule a volé 
au secours de la « dame des nopces ». Il rejoint ses ennemis et «les approche tant qu’il 
povoit » (f° 83 v°).Dans cet enchevétrement de figures qui se chevauchent les unes 
les autres sans aucun souci de la perspeétivenidelarépartition de l’espace, l’œil parvient 
à déchiffrer cependant, grâce au texte du Recueil et aux inscriptions tissées, écriture 
des formes et le récit du combat. 

En effet, Raoul Lefèvre relate en ces termes cette lutte gigantesque : « Quand 
il vint assez près d’eulz, il benda son arc et d’une saiette ! ataindi ung centaure nommé 
Grineus, par telle faisson que la saiette lui percha la teste et lui atacha sa teste a ung 
arbre qui derrière lui estoit. De la seconde saiette frapa ung geant nommé Petreyus 
en la poitrine et faussa ses armeures et lui passa le fer tout oultre le corps. De la 
troisième il assena Dorilla, ung geant terrible, et lui atacha la main au visage. » 
(Fo 83: v°.) 

Puis faisant suite au combat contre les trois centaures qui sont représentés au 
premier plan, à droite, c’est la lutte d’ Hercule contre Perthènes, le géant à la «cuigne », 
et le centaure Cylarius. Thésée et Jason, « qui se boutèrent lors en la bataille » (f° 83 vo) 
figurent également dans la mêlée. En haut, a droite, Hercule, victorieux de ses 
redoutables ennemis, rejoint enfin Ypodame, « laquelle il trouva toute esplourée » 
(f° 84 r°), et l’arrache aux mains de son dangereux ravisseur Euricus, désigné par 
une inscription. 


Ainsi, malgré un apparent désordre, le récit bien conduit suit de très près l’ins- 
piration littéraire’. A peine est-il nécessaire, si nous jetons un rapide coup d’ceil 
sur les monuments du xv® siècle parvenus jusqu’à nous, de remarquer que l’art de la 
tapisserie, puisant son inspiration dans le domaine aussi bien romanesque que reli- 
gieux et didactique, apparaît comme une sorte d’auxiliaire de la littérature. 

1. Flèche. 

oe Mme Crick-Kuntziger et F. Desonay, qui nous ont précédé dans nos recherches sur I’ Histoire 
d’ Hercule, pensent également à une influence du mimodrame de Bruges sur la composition des cartons 
de la tenture. Ce mimodrame, dont Olivier de La Marche nous a conservé le scénario dans ses Mémoires, 
fut joué à Bruges en l’honneur du mariage de Charles le Téméraire et de Marguerite d’York (1468). 
Cf., Mémoires d'Olivier de La Marche, t. II, p. 349, et t. III, p. 143, 147, 166, 171, 184, 187. Ed. Beaune 
et d Arbaumont, Paris, Société de l'Histoire de France. Notons que ces mémoires ne signalent aucun 
tableau relatif au combat d’Hercule contre les centaures ravisseurs d’Ypodame. 

_ 3. Histoire du Roi Arthur (Metropolitan Museum, New-York, ancienne collection Mackay) ; Le Che- 
valier du Cygne (église Sainte-Catherine de Cracovie et Musée d’Art et d’Industrie de Vienne) ; Alexandre 
le Grand (palais Doria, à Rome; Petit-Palais, à Paris, ancienne collettion Aynard) ; Histoire de la Guerre 
de Troie (cathédrale de Zamora: Metropolitan Museum; Florence, collection Carrand ; Victoria and 
Albert Museum, collection Duveen) ; Histoire du Roman de Thèbes (cathédrale de Zamora). 
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FIG. 3. — TAPISSERIE DE L’HISTOIRE D’HERCULE. (Collection particuliére, 4 Paris.) 


Il ressort, en effet, de l’étude de la tenture d’Hercule et de celle du Recueil, que 
le cartonnier a transposé picturalement pour son client les récits qui Pont séduit; 
mais, désireux avant tout de donner de la légende une vision synthétique, malgré tout 
le soin donné au dessin de certaines figures, il a accumulé scènes sur scènes, détails 
sur détails, sans garder toujours le souci de la perspective et de l’agencement des 
parties. 

La parenté des trois fragments n’étant plus à démontrer, reste la question de leur 
origine. La présence d’armoiries cardinalices, d’ailleurs incomplètes, que l’on observe 
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un peu à gauche du centre, sur le fragment du Musée des Gobelins, nous permet 
d’apporter à ce sujet des conclusions définitives. 

L’écut, derrière lequel est posée en pal une croix processionnelle, est surmonté 
d’un chapeau de cardinal de couleur rouge et de forme basse. De chaque côté de la 
calotte, un cordon qui traverse les bords forme, à droite et à gauche, un pendant 
terminé par quatre houppes. L’écu original faisant défaut, Pidentification de ces 
armoiries nous aurait été impossible si nous n’avions eu pour guider nos recherches, 
longtemps restées vaines, la croix processionnelle à une seule traverse. Insigne héral- 
dique particulier à la dignité archiépiscopale?, cette croix nous a permis de circons- 
crire nos recherches et de grouper autour d’un nom nos arguments. 

La chronologie des cardinaux-archevêques® pour une période comprise entre 
les années 1470 et 1500 ne mentionne que les cinq prélats suivants : Charles 
de Bourbon, André d’Epinay, Jean Morton, Guillaume Briçonnet et Georges 
d’Amboise. Aprés avoir vérifié leurs armoiries et les avoir confrontées avec celles qui 
nous occupent, nous avons été amené à ne retenir que le premier d’entre eux, 
Charles de Bourbon, archevéque de Lyon, promu cardinal de Saint-Martin-aux- 
Monts en 1476, et mort en 1488. Proche parent des ducs de Bourgogne* et grand 
amateur de tapisseries®, il est naturel que le cardinal Charles de Bourbon, passant 
commande d’une tenture, ait songé à faire revivre par l’image un ancêtre cher a sa 
mémoire et à celle de ses illustres ascendants’. 

La présence sur le fragment du Musée du Cinquantenaire à Bruxelles (fig. 2) 
d’armoiries jusqu'ici identifiées avec quelque incertitude, corrobore d’ailleurs 
notre déduction, résultat de nombreux recoupements. Les armoiries à trois fleurs 
de lys d’or sur champ d’azur, surmontant le trône du roi Eurysthée, ne sont pas, en 


1. Cet écu, de couleur non héraldique, que nous avons examiné de très près, avec le trèsobligeant 
directeur des Ateliers des Gobelins, M. Auclair, nous a nettement paru ajouté après coup. 

2. M. Prinet, Les insignes des dignités ecclésiastiques dans le blason français du XV® siècle (Revue de I’ Art 
chrétien, janvier-février 1911). 

3. Comte de Mas Latrie, Le trésor de chronologie, Paris, 1889, p. 1210. 

4. M. Prinet, op. cit. « Dans la représentation des armoiries, la croix archiépiscopale se joint a 
l’écu de trois manières différentes... » Adoptant la troisième manière, c’est-à-dire la croix posée en pal 
derrière l’écu, alors que les précédentes la posent à l’intérieur, les armoiries du cardinal-archevéque 
Charles de Bourbon (Armorial de Guillaume Revel, Bibl. Nat., ms. français 22.297, p. 368) fournissent, 
à la fin du moyen âge, une combinaison que nous voyons encore employée de nos jours. 

5. Par Agnès de Bourgogne, sa mère, il était petit-fils de Jean sans Peur, neveu de Philippe le Bon, 
beau-frère de Charles le Téméraire. 

6. Les célèbres tapisseries de Sens, |’ Histoire des Trois Couronnements et |’ Adoration des Mages, données 
à la cathédrale par le cardinal Louis de Bourbon-Vendôme, archevêque de Sens, étaient à Porigine 
la propriété du cardinal Charles de Bourbon, dont les armoiries apparaissent sur les deux panneaux. 
Cf. Migeon, Les Arts du Tissu, Paris, Laurens, 1929, p. 25 net 250, 

7. Hercule, en effet, considéré comme l’ancêtre de la dynastie, jouissait à la cour de Bourgogne 
d’un prestige considérable (Cf. Olivier de La Marche, op. cit., t. I, p. 43). Témoin la tenture des 
Douze travaux d’ Hercule qui ornait la salle du somptueux festin dit « vœu du faisan » (1453) et qui était 
l’objet, de la part de Philippe le Bon, d’un soin tout particulier. 


8. Joseph Destrée, Catalogue de la vente Somzée, n° 524, et Bulletin des Musées royaux, avril 1904, p. 55. 
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effet, ainsi qu’on pouvait le supposer 1, une simple allusion à la qualité royale du 
souverain représenté, mais des armoiries réelles, celles du cardinal Charles de Bourbon. 
Il convient donc, pour rendre au fragment du Musée des Gobelins ses armoiries 
originales, de substituer, tout au moins par la pensée, à l’écu rapporté, un écu d’azur 
à trois fleurs de lys d’or au bâton de gueules en barre, tel que nous le voyons sur 
les tapisseries de la cathédrale de Sens’. 

Le nom de l’auteur de la commande de la tenture de l’histoire d’Hercule une fois 
retrouvé, la date d’exécution des fragments qui en sont parvenus jusqu’à nous? 
peut être assez nettement déterminée. En effet, c’est entre 1476, date à laquelle l’arche- 
vêque de Lyon, Charles de Bourbon, fut promu cardinal de Saint-Martin-aux-Monts, 
et 1488, date de sa mort 4, qu’elle doit être située. 

L'étude des costumes, qui constituent un précieux point de repère, confirme 
notre hypothèse. Les vêtements féminins et masculins, les armures, les coiffures mili- 
taires, civiles et masculines surtout, indiquent, en effet, le début du règne de 
Charles VIII, c’est-à-dire entre 1483 et 1485 environ. 

Quel que soit notre désir de fixer dans le détail l’histoire de ces fragments, en 
absence de documents précis, nous ne saurions qu’émettre une hypothèse sur l’atelier 
où ils ont été tissés. Les historiens de la tapisserie gothique, étudiant le fragment du 
Musée du Cinquantenaire, le premier connu de notre suite, se sont prononcés de façon 
assez différentef. Nous opterons avec Mme Crick-Kuntziger pour une origine tour- 
naisienne. Ville française jusqu’en 1521, enclave française en terre de Flandres, 
ville flamande par ses tendances artistiques et francaise, par la langue, Tournai est 
la seule ville qui ait possédé ce double caractère franco-flamand, ce style mixte qui 
caractérise les fragments de cette illustration monumentale de la vie d’Hercule. 


Jacques Bacrt. 


1. Mme Crick-Kuntziger, op. cit., p. 75. 

2. G.-J. Demotte, La tapisserie gothique, pl. 31. 

3. Nous ne pouvons savoir quel était, à l’origine, le nombre des panneaux composant cette tenture. 
Cependant, si nous admettons que celui du Musée des Gobelins, porteur des armoiries complètes, 
était le dernier de la suite, et que le cartonnier avait représenté chacune des rubriques du Recueil 
des Histoires de Troie, il en faudrait compter neuf. 

4. Gallia christiana, t. IV. Ecclesia Lugdunensis, p. 179. 

5. Mme Crick-Kuntziger, étudiant les coiffures du fragment du Musée du Cinquantenaire, en a 
noté deux, masculines, qui paraissent indiquer les alentours de 1483. La première est un chapeau à fond 
élevé, très en vogue à la fin du règne de Louis XI; la seconde, à fond plat et à passe ornée de plumes 
d’autruche, était portée sous le règne de Charles VIII. ; 

6. Joseph Destrée a pensé à une production française; B. Kurth, Gotische Bildteppiche aus Frankreich 
und Flandern, 1923, a proposé une origine tournaisienne; le Dr. H. Gobel, Wandieppiche, a hasardé une 
attribution aux ateliers bruxellois. 
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Phot. Service des Beaux-Arts. 
FIG. I. — RABAT. VUE GENERALE DE LA VILLE EUROPEENNE. 


LES VILLES MODERNES DU MAROC 


N sait avec quelle scrupuleuse conscience le maréchal Lyautey a respecté tous les 

vestiges du passé marocain; les villes ont gardé leur physionomie et leurs coutu- 

mes, et les artistes qui pénètrent aujourd’hui dans le vieux Rabat ou dans le vieux Fez 

y éprouvent des impressions aussi fortes qu’Eugéne Delacroix lorsqu’en 1832 il 
séjourna à Tanger et à Meknès. 

Or, celui qui sut conserver jalousement tout le charme des médinas sut également 
préparer l’avenir des cités françaises et leur assurer une magnifique destinée. 

En Algérie, les villes se sont développées sans plan directeur; le hasard y fut 
le grand maître de l’urbanisme, et bien des sites furent abîmés d’irrémédiable façon. 
Au Maroc, on ne permit pas à l'initiative privée de s'exercer sans contrôle, 
et des mesures furent prises progressivement pour éviter les erreurs commises en 
Algérie. C’est ainsi qu’on y a vu s’édifier des villes dignes d’être citées en exemple. 
Dans ce domaine — comme en beaucoup d’autres — le maréchal Lyautey se révéla 
un novateur hardi; car c’est bien à lui que l’on doit cette conception originale d’un 
service d'urbanisme et de contrôle architeétural destiné à favoriser l’embellissement 
des villes nouvelles. Cet organisme fut institué en 1924 et placé sous la dépendance 
de la Direction de l’Instruétion publique et des Beaux-Arts; au début, il n’osait pas 
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trop exercer ses prérogatives, de peur de paraître envahissant, mais on se rendit 
assez vite compte que, pour être efficace, le contrôle devait être stri@. Dans un char- 
mant petit volume récemment parut, M. Jules Borély raconte comment le maréchal 
en vint à accroître les attributions du Service des Beaux-Arts ?. Au cours d’une visite 
qu'il fit en 1925 à travers les nouveaux quartiers de Rabat, son attention fut attirée 
par deux maisons dont la façade offusqua son goût. Il se mit fort en colère. « Comme 
il criait à la trahison, en nous demandant comment nous avions pu laisser construire 
ces horreurs, on lui répondit que la rue de la République n’était pas de celles dont le 
Service des Beaux-Arts pouvait s’occuper. » Il s’irrita à la pensée que des quartiers 
de Rabat pouvaient être enlaidis par la fantaisie de pseudo-architectes; aussi fit-il en 
sorte que les prérogatives du Service des Beaux-Arts devinssent plus importantes °. 

Il faut être reconnaissant au maréchal Lyautey et à ses collaborateurs d’un acte 
d'autorité qui fut si bienfaisant. De vaines protestations n’ont pas empêché son ini- 
tiative de porter tous ses fruits. Depuis dix ans que fonctionne ce contrôle perma- 
nent, le moment semble venu de mesurer le chemin parcouru. 


La première idée vraiment efficace fut d’interdire les toitures à deux pentes; 
l’obligation de construire en terrasse fit respecter cette unité des ensembles urbains 
à laquelle les artistes sont si sensibles. Mais des décisions de cette nature ne suffisaient 
pas, sans doute, à assurer l’avenir esthétique des villes. Tout ce qui concernait l’ali- 
gnement, les servitudes de hauteur ou de retrait, les arcades, pouvait être également 
codifié : ce n’était pas encore assez. « Même dans ce cadre, disait très justement le 
Maréchal, on peut produire des horreurs. » Il fallait donc que le droit de regard et de 
contrôle fût très étendu, visât d’une manière générale l’aspect extérieur des maisons, 
et imposât vraiment des plans harmonieux 4. C’est à créer de beaux ensembles que 
s'attache le Service des Beaux-Arts, placé depuis dix ans sous la direction intelligente 
et avertie de M. Jules Borély. Or on imagine aisément que les difficultés ne man- 
quèrent pas lorsqu’on voulut instituer progressivement un contrôle sévère. Quelques 
documents administratifs nous en donnent une idée; en les examinant, nous saisissons 
les caractéristiques essentielles et la grande utilité d’un service qui, désormais, peut 
servir de modèle. 


1. J. Borély, Notes sur Rabat. Éditions « Au Portique », Paris, p. 9-10. 

2. Il ne faut pas confondre le Service des Beaux-Arts avec celui des Plans des Villes, que dirigeait 
M. Prost, et qui, rattaché aujourd’hui à la Direction de l'Administration municipale, est placé sous 
l'autorité de M. Emmanuel Durand. Le Service des Beaux-Arts, créé en 1924 par deux décrets du 
Sultan, devait faire tous ses efforts pour que dans les villes nouvelles certains quartiers fussent soumis 
à Pordonnance architecturale et que les projets de construétion des bâtiments publics fussent soi- 
gneusement contrôlés. | 

3. C’est un arrêté de M. Hardy, alors directeur général de Instruction publique, des Beaux-Arts 
et des Antiquités, qui étendit le contrôle du Service des Beaux-Arts à toute la ville de Rabat. 

4. Le Service des Beaux-Arts du Maroc contrôle ainsi l'esthétique des constructions et des ordon- 
nances architecturales. Il n’intervient que rarement, et à titre consultatif, dans l’établissement des 
plans des villes, qui est du ressort du service que dirige actuellement, après M. Prost, M. Emma- 
nuel Durand. 
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Phot. Service des Beaux-Arts. 


FIG. 2. — RABAT. BOULEVARD JOFFRE. 


Le Service des Beaux-Arts de la Résidence générale a donc, dans ses attribu- 
tions, la surveillance et le contrôle des constructions. Cela ne veut pas dire, 
comme on l’a prétendu, que son activité s’exerce pour le compte des particuliers. 
Il ne travaille que pour l’État, pour le pays et pour le goût public. On comprend que 
cette conception, large et neuve, de l'intérêt général puisse gêner les intérêts privés 
et qu’elle soulève parfois des résistances et des protestations de la part de quelques 
architectes. 

Certaines villes, et Rabat en particulier, sont soumises à l’obligation de présenter 
au Service des Beaux-Arts tout projet architectural, tout projet d'aménagement 
d’une rue ou d’une place. Or, il arrive très fréquemment que des corrections sévères 
soient imposées, et parmi les documents qui sont conservés à la Mamounia, à Rabat, 
les plus curieux sont ceux qui permettent de comparer les projets envoyés au Service 
des Beaux-Arts et les modifications que celui-ci propose ensuite aux intéressés. 
On ne peut donc que se féliciter de l’action bienfaisante des architectes et dessi- 
nateurs qui collaborent à une œuvre d’assainissement artistique’. C’est à cette 
censure que l’on doit l'élégance, ce que les Italiens appellent la « signorilità », des 
quartiers modernes de Rabat. 

I] est souvent difficile de faire accepter des corrections aux auteurs de projets 
d’un goût détestable, contraints de soumettre leurs plans à l’examen du Service. Mais 
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1. « On nous apporte des dessins, écrit M. Borély : les uns excellents, que je transmets sans plus 
à l’autorité locale qui donne l’autorisation de bâtir; d’autres moins heureux, que nous modifions avec 
l'autorisation de l’architeéte ou du propriétaire; d’autres affreux, dont nous tirons une image nouvelle. » 


ee 


LES VILLES MODERNES DU MAROG 215 


Phot. Service des Beaux-Arts. 
FIG. 3. — RABAT. A DROITE, BATIMENT DES DOUANES (1923); A GAUCHE, LOGEMENTS DU PERSONNEL DES DOUANES. 


grace a la continuité d’une tradition déja vieille de dix ans et qui ne peut désormais 
que se consolider, les intéressés finissent toujours par comprendre ce qu’on exige 
d’eux et par l’accepter. 

Au début, l’institution eut de la peine à se faire admettre, mais son efficacité 
est peu a peu apparue a tous les yeux, grace a la prudence et au tact que M. Borély 
et ses collaborateurs apportent dans leurs rapports avec les particuliers. Il est loisible 
d'aller plus loin encore dans cette voie et de perfectionner cette œuvre de contrôle 
qui s'exerce dans l'intérêt du pays. 

Les mêmes règlements s’appliquent aux « médinas ». Il est naturel que, dans ce 
cas, on se préoccupe surtout de sauvegarder le pittoresque de certaines rues. 
Aussi bien, nul ne peut-il y construire sans avoir soumis ses projets à l'approbation 
du Service des Beaux-Arts; les plans sont très souvent corrigés; un avis favorable 
n’est donné qu'après l’adoption des reélifications. Cest seulement après cet 
avis que le magistrat municipal peut donner l’autorisation de bâtir. Dans les villes 
indigènes, les constructions sont assez étroitement surveillées, et si les architectes 
viennent à s’écarter du projet tel que l’a approuvé le directeur du service artistique, 
ils sont passibles de sanctions. Le magistrat municipal prévient le propriétaire et 
si celui-ci continue à bâtir contrairement à la règle, le magistrat lui envoie un second 
avis; vingt-quatre heures après, sans que personne ait eu à la prononcer, une 
amende de 1.000 francs par jour frappe le délinquant; elle épouvante assez le rebelle 
pour le décider à cesser les travaux; après quoi l’administrateur de la ville porte 
l'affaire au tribunal avec un rapport du Service des Beaux-Arts et le juge se prononce. 
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Phot. Service des Beaux-Arts. 


FIG. 4. — RABAT. PAVILLON DE LA RESIDENCE GENERALE. PROST, ARCHITECTE. 
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Le propriétaire peut être condamné a la démolition de tout ce qui a été construit 
en dehors des règlements approuvés !. 

Un organisme sévère fonctionne donc sous l’égide de la Direction des Beaux-Arts. 
Il suppose d’ailleurs l'existence d’un corps d'architectes doués de goût, d’intelligence, 
de tact et possédant de sérieuses connaissances archéologiques. Dans les vieilles villes au- 
tant que dans les nouvelles, on s’inspire des données du bon sens (car l’urbanisme n’est 
pas autre chose que la codification d’un certain nombre de principes qui relèvent, 
avant tout, du bon sens); on s’efforce de ne modifier en rien le caractère des 
quartiers historiques, et c’est ce qui conserve tout leur intérêt aux « médinas » dont 
se trouve ainsi préservée la belle unité architecturale. 

Toutefois, c’est dans l’ordonnance des cités modernes que se manifeste le plus 
clairement l'originalité du rôle joué par le Service des Beaux-Arts. Celui-ci agit 
souvent en liaison avec la Direction de l'Urbanisme créée à la Résidence générale 
de Rabat, et il s'intéresse particulièrement aux ensembles archite@uraux; une place, 
une rue ne sont jamais construites sans directives précises et stritement imposées, 
de façon à éviter les fautes de goût et les erreurs de perspective. Dans les villes con- 
trôlées par le Service des Beaux-Arts, on ne rencontre guère de ces immeubles offen- 


1. Lettre du 23 octobre 1933, adressée par M. Borély à M. le Maire de la ville d’Alger au sujet 
du projet de réglement de la Casba d’Alger. 
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Phot. Service des Beaux-Arts. 


FIG. 5. — RABAT. INTÉRIEUR DE LA RÉSIDENCE GÉNÉRALE. ALBERT LAPRADE, ARCHITECTE, 


sants qui ont été édifiés à Casablanca; on procède avec prudence et circonspection. 
Une fois les ordonnances architecturales établies par le Service des Beaux-Arts, 
elles sont soumises à l’approbation du directeur de l'Administration municipale, 
et lorsque celui-ci les a agréées, elles sont incorporées, par arrêtés des pachas, dans les 
plans des villes qui sont, d’ailleurs, élaborés avec beaucoup de soin, conformé- 
ment à certaines traditions et à certaines nécessités économiques ou sociales. Lorsque 
M. Prost traça le plan de la nouvelle ville de Rabat, il se garda bien de s'inspirer 
des villes d’Algérie, tirées au cordeau; suivant les pistes et les chemins ruraux 
tracés dans les champs par les indigènes, il en fit les rues et les avenues de la capitale 
marocaine; c’est ce qui donne tant de charme aux voies sinueuses qui bordent les 
maisons et les jardins de Rabat, ville de repos et de calme, telle qu’il n’en existe pas 
d’autre en Afrique du Nord. 

Le Maroc n’a donc pas connu la poussée anarchique des villes d’Algérie. Sauf 
a Casablanca, où on a construit sans un grand souci de l’harmonie d’ensemble, 
les directives sont presque toujours données par le Service des Beaux-Arts. Le maré- 
chal Lyautey a su préparer l’avenir : le destin des villes marocaines ne ressemblera 
assurément pas à celui des villes algériennes, où les conceptions architecturales ont 
été, jusqu’a ces derniéres années, d’une si médiocre qualité. Le développement de 
cités comme Alger ou Oran se heurte sans cesse a mille difficultés. En effet, le manque 
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Phot. Service des Beaux-Arts. 


FIG. 6. — RABAT. PALAIS DE JUSTICE. M. LAFORGUE, ARCHITECTE. 


de logique a atteint souvent un point tel qu’il ne reste apparemment qu’un parti 
à prendre : jeter bas les quartiers mal construits; c’est d’ailleurs ce qu’il a 
fallu faire à Alger, dans l’ilot de l’ancienne préfecture; en agissant autrement, on 
s’exposait aux pires déceptions. Au Maroc, au contraire, les villes se développent 
harmonieusement et selon les lois d’une saine logique. 

Il faut louer également le goût avec lequel sont dessinés les ensembles archi- 
teéturaux, qui permettent de donner à une place ou à une rue cette unité de concep- 
tion si souvent négligée ailleurs. M. Borély, dans ses Notes sur Rabat, rappelle qu’à 
son arrivée dans la capitale marocaine on était encore très profondément influencé 
par l’art hispano-mauresque. Les premiers architectes venus de la métropole n’avaient 
songé qu’à faire, « avec plus ou moins de bonheur », ce que l’on a appelé du pseudo- 
marocain. Dans la nouvelle Résidence de Rabat, on rencontre de nombreux emprunts 
à l’ancien art islamique; ces charmants pastiches furent l’œuvre d’un Laprade et d’un 
Laforgue. À Fez et à Meknès, on s’inspirait souvent de principes analogues; Mar- 
chisio, en construisant la Justice de Paix de Fez, obéissait aux mêmes préoccupations. 

M. Borély fut un des premiers à réagir contre cette mode, et son heureuse influence 
incita les architectes à éviter désormais des formules faciles. Sous son impulsion se 
dessina, dès 1925, un courant qui sut mettre largement à profit les meilleures tendances 
de l’architeéture contemporaine, et les nouveaux quartiers de Rabat prirent une phy- 
sionomie vivante. Un Antoine Marchisio, un Adrien Laforgue et leurs collaborateurs ! 

1. Parmi les architectes de Rabat qui travaillent en liaison avec le Service des Beaux-Arts, il 


faut citer, outre MM. Laforgue et Marchisio, MM. Balois, de Mazières, Gauthier, Lescure, Marmey, 
Michaud, Penet, Pitot, Planque, Robert, Roussin, Bérard, Vernouillet et Népomniatschy. 
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Phot. Service des Beaux-Arts. 
FIG. 7. — RABAT. ECOLE DU JARDIN DU SOLEIL. MARCHISIO, ARCHITECTE. 


furent les ouvriers de cette renaissance ; le pseudo-marocain parait terriblement 
désuet à côté de ces constructions si clairement conçues. L’architeéture d’au- 
jourd’hui qui s'impose par la noblesse de ses verticales et de ses horizontales 
semble être tout à fait chez elle en Afrique du Nord. Les maisons cubiques, d’un aspect 
sobre et élégant, ont aujourd’hui remplacé les édifices inspirés des motifs hispano- 
mauresques?. On a plaisir à constater le curieux air de famille qu’elles présentent 
avec nombre de maisons des médinas; le présent français et le passé marocain se 
rejoignent ici de la façon la plus inattendue, et cette conjonction n’est pas sans éclairer 
le jugement que l’on pourrait porter sur l’architeéture de notre époque, si admirable- 
ment adaptée aux pays méditerranéens. 

A Rabat, mieux qu’ailleurs, on peut analyser l’évolution qui s’est produite dans 
la physionomie architecturale des maisons : le Rabat d'il y a vingt ans fait maigre 
figure à côté du nouveau. Le Service des Beaux-Arts a été pour beaucoup dans cette 
heureuse impulsion donnée à l'architecture de la ville « résidentielle », et il faudrait 
être difficile pour ne pas être pleinement satisfait de l’ordonnance de la place du 
Palais-de-Justice. Le Palais lui-même, œuvre de M. Laforgue, nous enchante par 
l'harmonie de ses proportions. Quelle heureuse impression nous donnent aussi les 
édifices dus au talent de M. Marchisio : l’école d’enfants, qu’on a appelée « Jardin 

1. C’est ce qu’écrivait M. Borély (23 juillet 1932) : « Nous n’en sommes plus à laisser faire, en 
1932, dans les médinas, des écoles professionnelles grimées dans le genre médiéval, non plus qu’à 
laisser faire des églises ou des temples pseudo-romans dans nos villes nouvelles. Il est absurde, il est 
vain d’espérer pouvoir assimiler une école moderne à des monuments du moyen âge, en affublant 
ses façades de quelques éléments de la décoration marocaine, comme on l’a fait en Tunisie, en Algérie 
et au Maroc pendant des années. » 
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de Soleil ». lumineux et de couleurs charmantes, la villa Guérin et l’annexe de la 
Direction des Travaux publics. La capitale marocaine est devenue un centre d’ «archi- 
tecture vivante », où on s’intéresse aux recherches les plus modernes, et c’est ce qui 
explique l'attrait que la ville nouvelle exerce sur les touristes, enchantés d’échapper 
aux laideurs de tant d’autres villes nord-africaines. Le Service des Beaux-Arts ne 
néglige, dans sa conscience, aucun détail, qu’il s’agisse des formes des lettres dans 
les enseignes, des badigeons, des pompes à essence ou de la présentation des maga- 
sins. L’immeuble même où le Service est installé nous donne, par son heureux amé- 
nagement intérieur, l’avant-goût des conceptions esthétiques dont on s’inspire dans les 
villes marocaines. Tout y est clair et d’une ordonnance intelligente. 

Le Maroc apparaît ainsi comme un des rares pays où l’on voit, dans le domaine 
artistique, l’intérêt général l'emporter sur les intérêts particuliers :. Il vaut la peine 
d’insister sur un cas si exceptionnel, d'autant plus qu’il y a grand mérite pour un 
service d’État à rester jeune et vivant. Il ne s’agit pas d’établir un contrôle tracassier 
— ce serait là une vaine politique — mais bien de donner à l’architecture une impul- 
sion vigoureuse qui l'empêche de demeurer stagnante. Le Service des Beaux-Arts 
de la Résidence marocaine est la pour exciter les initiatives et favoriser les projets 
originaux; les architectes sont les premiers à se réjouir de son action bienfaisante, 
car ils savent bien qu’il n’est guère d’œuvre plus utile que celle aui a pour but de 
sauvegarder l’esthétique des villes. 

Jean ALAZARD. 


1. Dans une lettre récente, M. Gotteland, directeur de l’Instruétion publique et des Beaux-Arts 
au Maroc, disait très justement l’importance du Service des Beaux-Arts : « Il n’est pas douteux que 
le Maroc doit à son Service des Beaux-Arts la réussite de l’ensemble de son urbanisme. » La limitation 
de son activité aurait comme conséquence « une défiguration rapide de toutes nos villes françaises 
du Maroc et une dépréciation non moins rapide de son capital touristique ». Et M. Gotteland cite, 
entre autres opinions, celle de Jules Romains, qui lui a affirmé que la ville la plus belle du Maroc, 
ce n’était ni Fez ni Marrakech, mais Rabat. 


GREUZE. MADAME GEOFFRIN EN MAITRESSE D'ÉCOLE. (LENINEGRADE. MUSÉE DE L’ERMITAGE.) 
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Les mercredis de Mme Geoffrin étaient consacrés 
à la réception des philosophes, des écrivains et des 
poètes. Les lundis, par contre, dans ce salon si 
merveilleusement organisé, les gens de lettres fai- 
saient place aux artistes, peintres, sculpteurs 
et architectes. « Je suis devenue leur amie parce que 
je les vois souvent, les fais beaucoup travailler, 
Jes caresse et les loue et les paye bien. » C’est ainsi 
que, dans une de ses lettres à Stanislas Poniatowsky, 
M™e Geoffrin définit sa ligne de conduite à l'égard 
des peintres. Nous nous proposons d'ajouter un 
trait assez curieux à l’histoire de ses relations 
avec le monde artistique. 

Les questions d’art occupent une grande place 
dans Ja correspondance amicale que Mme Geoffrin 
entretenait avec le roi de Pologne. Son rôle auprès 
de ce souverain rappelle celui de Grimm à l'égard 
de Catherine II. Elle servait d’intermédiaire pour 
les commandes que le roi faisait à divers peintres 
en France, et en même temps choisissait, de sa propre 
initiative, des tableaux et des sculptures dignes 


M™ GEOFFRIN 


d’orner le palais de Varsovie. Mme Geoffrin, qui 
donna de généreux subsides a l'Encyclopédie, ne 
regardait pas non plus a la dépense pour orner 
d’ceuvres d’art son intérieur. Il est peu probable 
que ses achats personnels se soient bornés a des 
commandes a Vernet et a Vanloo, les seules dont 
nous ayons pu retrouver trace. Pierre, Cochin, 
Soufflot, Lagrenée, Vien, Mariette, C. Vanloo 
étaient au nombre, dit l’abbé Morellet, de ses artistes 
préférés. Sainte-Beuve, dans ses Causeries du 
Lundi, ajoute a cette liste les noms de Vernet, 
de La Tour et de Lemoyne. Vernet était fort lié avec 
l’animatrice d’un salon qu'il fréquentait fort assi- 
dûment : il inscrit parmi ses dépenses du Nouvel An : 
« Aux domestiques de Mme Geoffrin, 30 francs. » 
Charles-Nicolas Cochin fils prodiguait son éloquence 
réputée aux soupers de Mme Geoffrin ; Vien et Bou- 
cher jouissaient de sa faveur. « Ces deux hommes 
sont amis, ce qui est rare à trouver chez les artistes, 
écrivait-elle a Stanislas Poniatowsky, a propos 
des allégories qu'il leur avait commandées... 
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Ce sont deux hommes que j'aime et estime de tout 
mon cœur, autant pour l'honnêteté de leur âme 
que pour leur talent. » Pigalle et Falconet, ennemis 
irréconciliables, se partageaient aussi son amitié. 
C'est sur ses conseils, et à la grande indignation de 
Diderot, que Falconet ajouta une perruque au buste 
du philosophe qu'il venait d’achever. Nattier, 
le peintre à la mode à la Cour de Versailles, peignit 
Me Geoffrin dans sa jeunesse, sous les traits d’une 
Sibylle. Louis Marteau, dans un de ses plus beaux 
pastels, la prit pour modèle, à son déclin, lors de la 
visite sensationnelle qu’elle fit, en 1766, au roi 
de Pologne, à Varsovie. Ce portrait a été gravé, 
après sa mort, par Miger (sans indication du nom 
du peintre), avec cette inscription : « Son éloge 
est dans le cœur de tous ceux qui l’ont connue. » 
D’Alembert, Thomas et l’abbé Morellet ont rendu 
hommage a son esprit et « a sa bienfaisance, grande 
et ingénieuse ». 

Greuze, lui aussi, voulut reproduire ses traits, 
mais il était animé de sentiments tout différents. 
« Le peintre des mœurs » n’est jamais cité parmi 
les artistes préférés de la « dame philosophe ». 
Mme Geoffrin était ennemie de toute ardeur et de 
toute forte passion. Elle ne recevait pas Diderot, 
redoutant sa pétulance et la hardiesse de ses opi- 
nions. Des mouvements brusques et insolites, une 
gesticulation outrée lui étaient déjà désagréables. 
Greuze, chaleureux, enthousiaste, « l’homme de la 
brutalité d’un sabotier », selon l'expression de 
Mariette, devait demeurer pour elle l'étranger, 
peut-être l'ennemi. Dans une de ses lettres a 
Mle Volland, datée du 30 septembre 1760, Diderot 
raconte que Mme Geoffrin a plus d’une fois critiqué 
sévèrement l’outrance de l'expression dans les 
personnages de Greuze. Le peintre s’en était fort 
affligé : « Mort Dieu! disait-il, si elle me fâche, 
qu'elle y prenne garde, je la peindrai. » (Diderot, 
Œuvres complètes, éd. d’Assézat, t. XVIII, p. 467.) 

Greuze était extrémement vaniteux et entiché 
de sa personne. Dans sa jeunesse, encore éléve de 
Natoire, il répondit au peintre qui corrigeait son 
académie : « Monsieur, vous seriez heureux si vous 
pouviez en faire une pareille. » Avec les années et le 
succes, sa vanité ne fit que grandir. Devant ses 
propres œuvres, il disait : « Voyez-moi cela ! c’est 
cela qui est beau! » ; ou bien : « Oh! Monsieur, 
vous allez voir un morceau qui m'étonne moi-même 
qui l’ai fait. » « Cela est beau, lui dit le marquis 
de Marigny, à propos de sa Pleureuse. — Monsieur, 
je le sais », répondit le peintre. 

Or, au Salon de 1765, Greuze exposa une esquisse 
de sa fameuse composition : La Mère bien-aimée. 
Diderot lui consacra plusieurs pages d’une critique 
enthousiaste. Du tableau annoncé au Salon de 1769, 
« il a entendu dire monts et merveilles ». Quant à 
Mme Geoffrin, elle eut pour ce chef-d'œuvre le mot 
Juste et piquant qui lui était propre. « Mme Geoffrin, 
écrit Diderot, qui avait une aversion marquée pour 


les mariages et pour les familles nombreuses, prit 
ce tableau en grippe. Elle dit à M. de Laborde, 
pour qui le tableau avait été fait, qu’elle ne pouvait 
souffrir cette « fricassée » d'enfants qui entouraient 
« la Mère bien-aimée ». Greuze, ayant su ce mot, 
vint furieux chez Grimm : « De quoi s’avise-t-elle, 
« lui dit-il, de parler d'un ouvrage de l’art ? Qu'elle 
« tremble que je l’immortalise ! Je la peindrai en 
« maîtresse d’école, le fouet à la main, et elle fera 
« peur à tous les enfants présents et à naître. » 
(Diderot, op. cit., t. XI, p. 441.) L’anecdote est bien 
connue ; Jes biographes du peintre en ont tiré 
parti. L'un d'eux, M. Normand, ajoute : « Ce n’était 
là qu’une rodomontade ridicule. » Or, pour cette 
fois, le peintre exécuta sa menace. 

Il suffit de jeter un coup d'œil sur le dessin du 
Musée de l’Ermitage, que nous reproduisons ici, 
pour s'assurer qu'il illustre dans tous ses détails 
le mot du peintre que nous venons de citer. Cette 
maîtresse d’école, qui domine toute la scène, le 
martinet à la main, guette de nouvelles victimes. 
Elle a déjà eu le temps de châtier cette écolière 
agenouillée et celle qui se tient, éplorée, à sa droite. 
Là-bas, auprès du mur, ces quatre petites filles, 
aux figures baignées de larmes, sont aussi les victimes 
de son système pédagogique. Il y en a bien d’autres 
encore qui pleurent en cachette. Oui, cette maîtresse 
d’école a terrorisé ses écolières. Mais ne fera-t-elle 
pas frémir tous les enfants qui la verront plus tard 
dans la postérité ? Ce sera la vengeance du peintre ! 

Greuze n’a plus jamais repris ce thème. Mais 
voyons un peu comment ses contemporains ont 
traité le même sujet. Fragonard (tableau de la 
collection Wallace), Boucher (voyez les gravures 
de Charpentier et de Saint-Non), Chardin (dans son 
tableau gravé par Lépicié) nous présentent des 
compositions intitulées : La petite Maîtresse d'Ecole, 
où l’on voit souvent de jeunes et avenantes insti- 
tutrices et des enfants dociles ou placides, mais les 
scènes de châtiment ne manquent pas non plus. 
Dans un dessin de la collection du prince Georges, 
à Dresde (phot. Braun N° 60.144), dessin attribué 
à Greuze, mais loin de sa conception et de sa fougue 
habituelles, exécuté d’ailleurs dans une technique 
qui lui est étrangère : à la plume, sans touches de 
pinceau, nous voyons apparaître un maître d’école 
la verge à la main. C’est également une verge que 
tient le jeune pédagogue sur un dessin de Boucher, 
à l’Albertine, à Vienne ; et la jeune et élégante mai- 
tresse qui lui fait pendant tire son élève par les 
cheveux. (Handzeichnungen der Albertina, Schôn- 
brunnen-Meder, N° 602 et 1418.) Mais nulle part 
nous ne voyons le fouet servir d’instrument de 
supplice ; les maîtres ne trônent pas sur des fauteuils 
élevés ; les classes sont pleines d’air et de lumière : 
on y voit ordinairement des fleurs, des livres, des 
objets usuels et familiers. 

Donc, dans le dessin de l’Ermitage, Greuze, 
en nous montrant une école, s’est écarté de la tradi- 
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tion. Il a fait régner une atmosphére de crainte 
et d’oppression dans ce petit monde qu’il aimait 
tendrement, et il a mis le sort de la jeune génération 
entre les mains d’une vieille femme implacable et 
cruelle. 

Si nous comparons la figure de cette mégère 
avec le portrait de Mme Geoffrin de 1766, nous serons 
frappés de la ressemblance des traits : même ovale 
allongé du visage, les cheveux lisses cachant les 
oreilles, le front haut et bombé, le nez fin et busqué 
et la bouche édentée. Mais tous ces traits sont, chez 
Greuze, outrés à dessein et dépourvus du charme 
répandu dans le portrait. Nous apprenons, par les 
Mémoires de Miger, que « cette dame... était un 
véritable tyran et prétendait dominer les gens 
de lettres et les artistes ». Notre dessin n’est donc 
pas seulement l’expression de la colère du peintre, 
mais la satire cruelle du régime sous lequel on 
vivait chez Mme Geoffrin et de ce tyran femelle qui, 
présidant dans son fauteuil traditionnel, selon 


SUR DEUX PORTRAITS 


Dans la collection Schlichting, au Musée du Louvre 
(N° 1593 A),se trouve le portrait d’un amiral véni- 
tien (capitano generale in mare) drapé dans un 
manteau de procuratore, et désigné sous ce titre : 
« Portrait de l’amiral Vincenzo Capello, par le 
Titien ». Le tableau, qui provient de la collection 
Ruggini, a Venise, est, en effet, considéré par nombre 
de connaisseurs comme un ouvrage authentique 
du peintre de Cadore. Fischel, dans le volume qu’il 
a consacré a Titien, dans la collection des Klassikey 
der Kunst, donne a cette peinture la date de 1560 
environ, et la place entre les portraits des Spilimbergo 
et les portraits de femme de cette époque. Berenson, 
toutefois, ne l’a pas admise parmi les œuvres du 
maitre, dans sa liste des Italian paintings, et 
A. Venturi ne la mentionne pas dans sa Storia 
dell’arte italiana. D'autre part, elle n’est pas non 
plus citée parmi les toiles de Tintoret. C’est pourtant 
à ce dernier qu’elle appartient en vérité. La touche, 
surtout dans le traitement du manteau, est telle- 
ment caractéristique, qu’il ne paraît pas nécessaire 
de s'attacher à une démonstration de détail. Le 
tableau a dû être exécuté quelques années après 
la mort du Titien : le style permet, en effet, de le 
placer à l’époque de la maturité avancée de Tintoret. 

On a généralement reconnu dans le personnage 
représenté André Doria. C'est G. Gronau qui a 
mis en avant le nom de Vincenzo Capello, mais il est 
impossible d’y voir ce fameux Vénitien, cinq fois 
capitaine général de la mer, dont le portrait, peint 
par le Titien en 1540, est cité dans une lettre de 


l’Arétin à Niccolo Molino, à la Noël de la même 


l'expression de Sainte-Beuve, « fait la police de son 
salon ». Grimm avait raison d'écrire, à propos de 
la vengeance exercée par Fragonard sur Mile Gui- 
mard, que « les épigrammes d’un peintre valent 
quelquefois celles d’un poète ». 

Le dessin provenant de la collection Kobenzl 
est entré à l’Ermitage en 1768. Makarenko l’a repro- 
duit, en 1916, dans Les Trésors d'art de l'Ermitage. 
(Cf. M. Dobroklonsky, Dessins des maîtres anciens. 
Catalogue, n° 205, Leningrad, 1927.) Il dut être 
exécuté entre 1765 et 1768, lorsque Greuze travaillait 
à La Mère bien-aimée. En ce temps-là Mme Geoffrin 
allait sur ses soixante-dix ans : c’est bien l’âge 
de notre maîtresse d'école. Le dessin est signé deux 
fois : en bas, a gauche, assez près du bord, et, avec 
intention, sur le billet épinglé sur le dos de la petite 
fille punie, à genoux. Tracé à la plume et lavé à 
l'encre de Chine, il nous offre un exemple brillant 
de la maîtrise de Greuze. 

T. KAMENSKAJA. 
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année. L’original de cette peinture était, il ya 
quelque temps, dans le commerce, et une copie 
ancienne, considérée a tort comme une ceuvre du 
Tintoret, se trouvait dans la collection Stroganoff. 
De toute évidence, le portrait de la collection 
Schlichting est d’une trentaine d’années postérieur 
a 1540, et sa ressemblance avec le vrai Capello 
est des plus vagues. Qui est donc cet amiral ? On 
ne saurait le dire avec certitude. Il ressemble quelque 
peu à Sébastien Venier, le célèbre vainqueur de 
Lépante, dont nous connaissons deux portraits 
sortis de l'atelier du Tintoret : l’un au Musée de 
Vienne, l’autre au palais Morosini, à Venise 
(voy. Fiocco, Burlington magazine, 1932, II, p. 196). 
Venier mourut en 1578, et il est possible que le 
tableau du Louvre, qui est le portrait d’un homme 
fort âgé, le représente à la fin de sa vie. Il faut avouer, 
toutefois, que si le nez est fort semblable à celui 
du vrai Venier, les yeux sont différents, et la barbe 
moins soignée. 

Le portrait d’amiral du Musée de Narbonne ne 
nous laisse pas dans une pareille incertitude. 
A. Venturi y a déjà reconnu la main du Tintoret, 
et non pas celle du Titien, comme on l’admettait 
jusque là. Ce n’est pas l’amiral Venier, mais bien 
Tommaso Contarini qu'il nous met sous les yeux. 
Cette peinture doit être considérée plutôt comme une 
étude préparatoire que comme une réplique authen- 
tique, avec de légères variantes, du magnifique 
portrait en pied aujourd’hui au Musée de Kansas- 
City (Rockhill-Nelson Gallery). 

A. L. MAYER. 
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Henri Fociiion. — La vie des formes. Paris, E. Leroux, 
1934. In-4°, 98 pages. 

La générosité d’une pensée qui surprend par son 
abondance, les idées les plus neuves et les plus fécondes 
exprimées dans un langage d’une merveilleuse richesse, 
tout jaillissant d'images, à tout instant condensé en des 
formules brillantes comme des nuages sous des rais de 
soleil, voilà ce que nous offre M. Focillon dans un 
volume pourtant assez mince. Jamais la spéculation 
esthétique ne s’est faite plus attrayante, jamais plus 
nourrissante. Entre tous, ce livre est à lire attentivement. 
Les concepts bergsoniens de l’élan vital et de l’évolution 
sont ici à l'œuvre pour travailler le monde des formes 
dont l'artiste est constitué le créateur délégué. M. Focillon 
insiste, en embrassant l’histoire de l’art dans une vision 
totale, sur l’idée du cycle et du rythme, dont M. Deonna 
fut jadis l'inventeur, et sa hardiesse lui fait parfois 
effleurer les paradoxes — mais sont-ce des paradoxes ? — 
par quoi Oscar Wilde nous montrait la nature docile 
à l’art d’un Turner. Cinq chapitres : le monde des formes, 
les formes dans l’espace, les formes dans la matière, les 
formes dans l'esprit, les formes dans le temps, où il n’y 
a qu’à se baisser pour glaner à chaque pas des thèmes de 
méditations. L'auteur, avec un rare bonheur, tente d’y 
expliquer le miraculeux pouvoir de l'imagination humaine 
qui, partant de l’expérience sensorielle, tire d’un nombre 
limité de phénomènes des créations inédites, sur un 
registre qui n'est jamais clos. Donnerai-je quelques 
exemples ? C’est l’iconographie, qui est «tantôtune varia- 
tion des formes sur le même sens, tantôt la variation 
des sens sur la même forme ». Ce sont les réflexions 
lumineuses sur l’art décoratif, sur architecture stable 
ou fluide, construction d’un monde intérieur ou création 
d’un espace neuf; sur les influences: «non seulement elles 
ne sont jamais passives, Mais nous n’avons pas besoin de 
les invoquer à tout prix pour expliquer des parentés 
antérieures a elles et indépendantes de tout contact »; 
sur la vie des formes qui « trouve son équilibre, mais cet 
équilibre tend à la rupture et à des expériences nou- 
velles »; sur les familles d’esprits ; sur l’espace-limite, où 
se meut le sculpteur roman, et sur l’espace-milieu du 
Bernin, et, pensée connexe, sur les deux procédés 
d’exécution : celui qui partant de l’extérieur cherche la 
forme à l’intérieur du bloc, et celui qui partant de 
l’armature intérieure et la nourrissant peu à peu, amène 
la forme à sa plénitude. Enfin, pour revenir au point de 
départ, on relira les définitions si pertinentes des diffé- 
rentes phases de l’art dont le rythme se reproduit à 
travers les temps : l’état expérimental, l’âge classique, 
l'âge du raffinement, l’âge baroque. A propos de l’art 
classique, retenons cet aperçu si juste en sa subtilité qui 
nous le montre en son devenir, touchant en un moment 
éphémère à ce « point de la plus haute convenance des 


parties entre elles », par opposition à l’académisme qui 
ne le contemple que dans une arbitraire stabilité. 

Je m’excuse de jeter ici sans ordre quelques notes. 
C’est mal rendre hommage à la méthode de M. Focillon. 
Mais quand il écrit que « l'artiste n’est ni l’esthéticien, ni 
le psychologue, ni l'historien d’art », il joint à une pensée 
vraie et profonde un acte d’humilité auquel son lecteur 
ne saurait souscrire. Embrasser un tel sujet, le saisir tout 
vivant dans les lacs du langage, c’est bien faire œuvre 
d'artiste et de poète autant que de phi:osophe. 


joe 


H. RoLLAND. — Saint-Remy de Provence — Ber- 
gerac, Imprimerie générale du Sud-Ouest, 1934. In-16, 
234 p., figures. 

Il n’est peut-étre pas, dans tout le Midi de la France, 
de paysage plus égéen que la chaine des Alpilles, au pied 
de laquelle s’éléve la petite ville de Saint-Remy. 

Les Grecs installés a Marseille ne pouvaient manquer 
de se plaire dans ce bel endroit, qui offrait, au surplus, 
les avantages d’une plaine fertile. 

M. Rolland a eu le mérite de fouiller méthodiquement, 
avec l’aide de M. Formigé et du Service des Monuments 
historiques, les terrains proches de la ville actuelle, 
où il y avait lieu de penser que la pioche ferait du bon 
travail. C’est ainsi qu’ont été mis a jour un site gréco- 
ligure, consistant en terrasses superposées, et où il est 
permis de voir les restes d’un sanctuaire; des substruc- 
tions de l’époque gallo-grecque, en particulier celles 
d’une maison du 11° siècle, qui rappelle la maison des 
Dauphins, à Délos ; enfin les restes du Glanum gallo- 
romain, c’est-à-dire de la ville rebâtie au 1er siècle de 
notre ère après la destruction qui semble avoir suivi la 
prise de Marseille par les troupes de César : de cette 
époque datent les restes d’un forum, de thermes, enfin 
les fameux « antiques » miraculeusement échappés à 
la nouvelle destruction de la ville au 11® siècle. M. Rol- 
land montre ingénieusement que le mausolée parait 
étre un monument élevé a la mémoire des petits-fils 
d’Auguste, Caius et Lucius ; l’inscription, postérieure, 
serait le signe d’une supercherie généalogique. Il] manque 
un plan d’ensemble des substructions gallo-romaines. 

Du prieuré de Saint-Paul, situé prés des Antiques, 
M. Rolland donne ensuite une excellente description, 
du moins de l’église et du cloître, car il a négligé les 
bâtiments conventuels, à la vérité moins importants, 
mais que, du fait de leur actuelle destination, le voyageur 
ne peut visiter. 

Enfin la ville, son musée installé dans un charmant 
hôtel Renaissance et le terroir de Saint-Remy achévent 
ce petit livre, aussi savant qu’agréablement présenté. 
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